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KAPITEL I 
EINLEITUNG 
Ekelgefühle sind  den allermeisten Menschen bekannt, dennoch sind sie schwer zu 
beschreiben. Ekel, das ist  ein heftiges und plötzliches Unwohlsein, ein physischer 
Widerwille, der sich vor allem körperlich äußert: Die Lippen werden gleichzeitig aufgestülpt 
und weit nach unten gezogen, die Nase kräuselt sich,1  Magen und Gaumen verkrampfen, 
Würgegefühle treten auf. Im extremsten Fall wird bereits halb Verdautes der Welt, der es 
entnommen wurde, im zermalmten Zustand wieder zugeführt, aus den Grenzen unseres 
Körpers in diese verstoßen, ausgespien. Man übergibt sich, im wahrsten Sinne des Wortes. Sich 
ekeln, das ist ein Sich-Abgeben oder Übergeben an eine mächtige Körperfunktion: den Ekel. 
Theoretisierungen des Ekels häufen sich in den letzten Jahren, sind jedoch nicht neu. 
Bereits Kant begegnete dem Ekel mit großem Interesse und wies ihm eine besondere 
Stellung unter den Affekten als „starke Vitalempfindung“, die auf „das ganze System der 
Nerven“ (Kant 7) durchschlage, zu.2  Aufgrund dieser von Kant beschriebenen starken 
Körperlichkeit des Affekts wird Ekel häufig als reflexhafte, natürliche Abwehr des Körpers 
wahrgenommen. Dennoch bestand bereits zu Beginn seiner zunehmenden Theoretisierung 
in der Neuzeit der Verdacht eines kulturellen Anteils des Ekels. Lessing spekuliert bei seiner 
Beobachtung der Hottentotten so, dass der empfundene Ekel möglicherweise ganz und gar 
kontextabhängig sei, wenn er verwundert feststellt: „Wie vieles sie [die Hottentotten]  für 
schön und zierlich und heilig halten, was uns [also dem gebildeten westlichen Mann zu Mitte 
des 18. Jahrhunderts] Ekel und Abscheu erwecket“ (Lessing 88).  
                                                                 
1 Anthropologische Untersuchungen sprechen hierbei von  universellen Merkmalen des Ausdrucks von Ek el 
(Ekman 67). 
 
2 Theorisiert wird der Ekel unter anderem von Mendelssohn, Lessing, Herder, Rosenkrantz, Nietzsche und 
Freud, siehe hierzu Menninghaus 14 und 39-75.  
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Einhergehend mit der verstärkten Theoretisierung des Ekelhaften und mit 
Spekulationen über dessen kulturelle Prägung vermehrten sich seit der Romantik auch 
künstlerische Darstellungen des konventionell Ekelhaft-Abscheulichen, wie die 
Thematisierung von Verwesung, Hässlichkeit oder Krankheit. Weitere Höhepunkte des 
Ekelhaften in der Kunst zeigten sich im Expressionismus und, erneut, in den 1980-er und 
1990-er Jahren des 20. Jahrhunderts (Menninghaus 22, 191). Dabei wurde Österreich, 
insbesondere Wien, zum Ausgangspunkt und Zentrum solcher neuen und unerhörten 
Darstellungen von Exkrementen, Leichenteilen, triefenden Wunden und Erbrochenem, 
kurz: solcher Kunst, die, unter dem Schlagwort Abject Art  weltweit an Popularität gewinnen 
sollte. 
Der Darstellung von Körperausscheidungen oder zerstückelten Körpern wird in 
regelmäßigem Abstand vorgeworfen, sie sei das Ergebnis von Ideenlosigkeit und 
Affekthascherei, zum Zweck geschaffen, das Publikum zu schockieren und damit 
Besucherzahlen zu steigern (Zimmermann 18). Anders formuliert lautet dieser Vorwurf: 
Abject Art  sei keine Kunst.  Diese Arbeit distanziert sich explizit von der Annahme, dass 
eine Unterscheidung zwischen Kunst und Nicht-Kunst grundsätzlich nicht zulässig sei. 
Dennoch ist sie in der Überzeugung geschrieben, dass Momente des Ekels in der Kunst 
etwas mitteilen, welches weit von reiner Affekthascherei und Lust an Horrorszenarien entfernt 
ist. In der Interaktion mit dem Betrachter oder Leser, so die Annahme, trägt die 
Thematisierung des Ekelhaften  vielmehr zu einer politischen Funktion der Kunstwerke bei. 
Besonders abstoßend an den Hottentotten empfindet Lessing neben deren „mit 
frischen Gedärmen umwundenen“ „Füßen und Armen“ deren „schlappe bis auf den Nabel 
herabhängende Brüste“ (Lessing 88). Mit dem Einfügen des alltäglichen Phänomens 
„schlapper“ Brüste  als Ausgeburt des Ekelhaften bestätigt Lessing eine von Winfried 
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Menninghaus aufgestellte These. In dessen einflussreicher Historiografie des Ekels 
schlussfolgert dieser: „Das vorliegende Buch über den Ekel ist daher zugleich ein ganzes 
Buch über die (männliche) Imagination der Vetula, der ekelhaften, alten Frau“ (Menninghaus 
16). Diese (alte) Frau, so Menninghaus, ist ekelhaftes Objekt der westlichen 
Kulturgeschichte bis zur Gegenwart per se. Angesichts der Reichweite möglicher Objekte 
des Ekels und angesichts der Heftigkeit des Affekts ist die Tatsache, dass die „Frau“ und 
deren hängende Brüste Ekel erregend wirken, erstaunlich.  Die offenbar traditionsreichen 
Ekelempfindungen gegenüber Frauen sind ein Phänomen, welches dringend untersucht 
werden muss und Ausgangspunkt vorliegender Arbeit ist. Ekel als kulturelle und körperliche 
Praxis, so die Hypothese, hat eine Schlüsselposition im ungleichen Verhältnis der 
Geschlechter inne.  
Im Zentrum dieser Arbeit stehen Ekelempfindungen gegenüber Frauen, 
beziehungsweise dem weiblichen Körper. Ziel ist erstens, die Voraussetzung, das genaue 
Wirken und die Folge von Ekelpraktiken besser nachvollziehen zu können. Hintergrund 
bildet dabei Julia Kristevas Konzept der Abjektion, welches von Theoretisierungen des 
Ekels von Theodor Adorno und Judith Butler ergänzt wird. Sämtliche hier verwendete 
Ekelkonzepte gehen stets davon aus, dass Ekel mehr als nur eine Reaktion ist, sondern 
selbst als Akteur in Kraft tritt und soziale, psychische, und politische Folgen nach sich zieht 
- im Fall meiner Untersuchung hinsichtlich der Frau.  Während Kristevas psychoanalytisches 
Konzept als Grundgerüst dient, werden ergänzend dazu die bei Adorno zu findenden 
Theoretisierungen des Abscheulichen als soziales Konstrukt herangezogen und schließlich 
auf Judith Butlers politische Verwendung des Abjekts verwiesen. Butler wird als Synthese 
der Konzepte Kristevas und Adornos gelesen: Sie hebt die, bei Kristeva bereits angebrachte, 
vor allem aber bei Adorno betonte, soziale Konstruiertheit des Abjekts stärker hervor. 
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Gleichzeitig lässt Butler die bei Adorno vernachlässigte, starke Körperlichkeit von Ekel und 
Ekelhaftigkeit nie außer Acht. “Feminist criticism, we should remember, is a praxis.” „The 
point is to change the world” (488), betont Patrocinio P. Schweickart. Ausgehend von dieser 
grundsätzlich praxisorientierten Motivation feministischer Literaturkritik, ist die zweite und 
letztendliche Aufgabe, in den literarischen Figurationen von Abjektion nach alternativen 
Praktiken zu suchen. Die hier untersuchten, künstlerischen Verarbeitungen von Ekel sollen 
nach Möglichkeiten zur Überwindung der Abjektion von Frauen befragt werden. 
Ekel ist ein intimer und komplexer Moment: er umfasst Psyche wie Körper und 
überkommt uns unverhofft. Diese Arbeit geht außerdem davon aus, dass Ekelmomente 
Folgen für unsere Körper und Identitäten haben, auch langfristige. Empirisch ist das 
Phänomen in seiner Ganzheit aus all diesen Gründen schwer zu erfassen. In der Literatur 
jedoch finden sich Figurationen der ekelhaften Frau, welche detaillierte Einblicke in die 
Einzelheiten von Ekelmomenten eröffnen. Kunst und Literatur geben Einsicht in die den 
Ekel begleitenden Gefühle, die Dynamik zwischen ekelhafter und angeekelter Person und in 
langfristige Auswirkungen von Ekel für das Leben von Menschen. Um Ekel als historisch 
gewachsene, kulturelle Praxis zu erfassen, ist es dabei nötig, weit in die Literaturgeschichte 
zurückzugreifen. Ausgangspunkt bilden zeitgenössische Neuinterpretationen bekannter 
literarischer Motive von Weiblichkeit. Christoph Ransmayrs Roman Die letzte Welt assoziiert 
die mythologische Figur Echo mit dem Abjekt: Der männliche Protagonist ekelt sich vor der, 
den ovidschen Metamorphosen entnommenen Figur Echo.  Die so gewonnene Perspektive soll 
mit dem ovidschen Mythos abgeglichen werden. Wie tief verwurzelt ist die Figur des 
weiblichen Abjekts bereits in den Anfängen westlicher Literaturgeschichte und finden sich 
möglicherweise bereits verdeckte Figurationen von Abjektionspraktiken im 2000 Jahre alten 
Text Ovids? Was sind dabei typische Merkmale und Kontexte? Dies sind die 
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Fragestellungen des vierten Kapitels. Im Dialog zwischen dem ovidschen Original und der 
zeitgenössischen Neuinterpretation Ransmayrs soll auch nach Alternativen zu 
Abjektionspraktiken im Echo- und Narzissmythos gesucht werden. Es wird danach gefragt, 
inwiefern Ransmayr Ekelmomente zwischen Mann und Frau variiert, und welche möglichen 
Alternativen zu Abjektionspraktiken sich daraus für die feministische Praxis ergeben.  
Diesem Teil über Echo vorangestellt wird in Kapitel Drei die Figur der 
Meerjungfrau neu interpretiert. Die mythologische Figur wird häufig von feministischer 
Kritik aufgegriffen, in neuerer Zeit vor allem als Figuration polarisierter Weiblichkeit. Eine 
zeitgenössische Neuinterpretation des Meerjungfrauenmythos von Barbara Frischmuth 
schlägt vor, das weibliche Wasserwesen als Abjektionsprodukt zu verstehen: Der männliche 
Protagonist ihrer Erzählung begegnet der modernen Version einer Meerjungfrau mit Ekel. 
Aus der so gewonnenen Perspektive soll wiederum ein historischer Meerjungfrauentext als 
frühe Figuration der Abjektion des Weiblichen gelesen werden: die Melusine von Thüring 
von Ringoltingen aus dem 15.Jahrhundert. Dieser, aus dem altfranzösischen übertragene 
Text, stellt die älteste Fassung des Mythos in deutscher Sprache dar, und war wiederum 
Vorlage für die Meerjungfrauentexte der deutschen Romantik, wie Fouqué de la Mottes 
Undine oder Eduard Mörikes Schöne Lau. Nach der selben Methode wie im Ransmayrkapitel 
sollen der älteste Text und dessen Neuinterpretationen, vor allem Barbara Frischmuths Otter,  
im Dialog gelesen werden, um Aufschluss über die literarische Figur der Meerjungfrau und 
letztendlich über Abjektionspraktiken zu erhalten.  
In einem fünften Kapitel wird Elfriede Jelineks Roman Die Klavierspielerin als 
Figuration von Abjektion gelesen. Dieser realitätsnahe Text spricht, mehr als die anderen 
Texte, von der Präsenz von Verekelungspraktiken gegenüber Frauen, besonders in unserer 
Gegenwart. Unter Rückgriff auf die in vorangestellten Kapiteln gesammelten 
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Beobachtungen hinsichtlich spezifischer Merkmale dieser Verekelungspraktiken, wird 
deutlich, dass die Protagonistin Erika Abjekt und ihre Geschichte die einer Verekelung ist. 
Die mit dem Ekel einhergehende Verwandlung bewegt sich dabei, entgegen der anderen 
Texte, außerhalb des Bereichs des Mythischen - und ist dennoch möglich. Erikas Geschichte 
ist auch die einer Metamorphose: Sie verwandelt sich durch Abjektion zur Vetula, zur 
ekelhaften alten Frau. Wurde Jelineks Roman auch vielfach auf seine Geschlechterkonzepte 
hin analysiert, so scheint die Rolle des (körperlichen) Ekels in der Unterdrückung von 
Frauen dabei bisher vernachlässigt worden zu sein und soll hier in den Diskurs mit 
eingebracht werden.  
 
  
 
 
 7 
KAPITEL II 
THEORETISIERUNG DES EKELHAFTEN 
1. Ekel als Abjektion: Julia Kristeva  
Existierende Begrifflichkeiten des Phänomens Ekel verweisen vor allem auf die 
starke Körperlichkeit des Affekts. Man denke an den onomatopoetischen Ausruf Igitt!. Das 
lange I, welches ein Verziehen des Mundes erfordert, wird gefolgt vom kurzen, stimmlosen  
Verschlusslaut t, der den Akt eines Ausspuckens imitiert: Iiiigitt! Ebenso beinhaltet das Wort 
Ekel selbst ähnliche Lautmalerei: Die Aussprache des langen Anfangsvokal E verwandelt das 
Gesicht in eine regelrechte Ekelgrimasse, die vom kurzen, glottalen kl wieder aufgelöst wird. 
Vokale werden zu velaren Lauten wie /g/ oder /k/ und schließlich als harte Konsonanten 
zum vorderen Mundraum transportiert. Der Ekel, scheint es, ist nicht trennbar von einer 
körperlichen Aktivität eines Ausspuckens oder Ausstoßens. 
Sprachliche Unterschiede zur Beschreibung des Ekels geben dabei außerdem 
Aufschluss über Uneinigkeit hinsichtlich der Frage, wer oder was beim Ekel aktiv ist.  Der 
englische Begriff „to be disgusted“  schlägt Passivität vor, ein Ausgeliefertsein an das 
ekelhafte Objekt, von dem ausgehend man angeekelt ist. Ganz anders wird dagegen im 
Deutschen der Ekel nicht empfangen, sondern vom grammatikalischen Subjekt ausgeführt, 
um genauer zu sein: das grammatikalische Subjekt ist sowohl Akteur als auch Empfänger des 
Ekels: denn selbstreflexiv ekelt es sich und übergibt sich angesichts des Ekelhaften. 
Die Spannung des Phänomens Ekel zwischen absoluter Hilflosigkeit auf der einen 
und Aktivität und Selbstreflexivität des Subjekts auf der anderen Seite wurde von der 
Psychoanalytikerin und Literaturwissenschaftlerin Julia Kristeva unter dem Konzept der 
Abjection in ihrer 1982 veröffentlichten Schrift Powers of Horror theoretisiert. Kristeva nutzt 
die im Französischen, wie auch Englischen gebräuchlichen Fremdworte abject  wie auch 
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abjection (von lateinisch abicere= wegwerfen, abiectum= weggeworfen3) um den dem Ekel 
eigenen körperlichen Vorgang des Ausstoßens auf psychoanalytische Theorien der 
Subjektwerdung anzuwenden. Kristeva beschreibt Abjektion als einen sich ständig 
wiederholenden, körperlichen wie sozialen Vorgang der Abgrenzung von einem nicht 
inhärent Anderen4, bei dem sich das verwerfende Subjekt als Einheit und Andersheit erst 
konstituiert. Durch das Sich-Ekeln oder Sich-Übergeben schafft sich also das Ich durch ständiges 
Grenzziehen zu demjenigen, was als Abjekt verworfen wird und doch nie ganz objektiviert 
werden kann, da es doch Teil des Ichs ist. Durch Abjektion als Sich-Ekeln, erschafft das Ich 
sich selbstreflexiv und seine Objekte (= das einmalig und erfolgreich Verworfene) aus 
demjenigen, welches dann nicht mehr Ich ist, aktiv und passiv zugleich.  
Das hochkomplexe Konzept der Abjektion veranschaulicht Kristeva durch die 
Geburt als Beginn des körperlich autonomen Individuums. Im Verlauf der Geburt und 
Abnabelung wird das Neugeborene vom mütterlichen Körper getrennt, welches bis dato 
Teil und Grundlage des neuen Körpers ist und wird dadurch Verlust. Kristeva beschreibt 
diesen Moment als „inaugural loss that laid the foundations of its [the subject’s] own being“ 
(Kristeva, 5). Abjektion steht bei Kristeva also vor allem für den Verlust eines Teil des 
Selbsts. Dieser Teil dient jedoch gleichzeitig der Definition des Ichs. Der Urverlust ereignet 
sich in Kristevas Konzeption des Abjekts vor dem freudschen Ödipuskonflikt und vor  der 
lacanschen Spiegelphase im Reich des Vorsymbolischen und Vorimaginären. Das Subjekt 
abjeziert sich, d.h. vor allem seinen Körper bevor es Ich sagen kann, als Verlust des ihm 
eigenen mütterlichen Körpers. Die extremste Ausdrucksform der einmal vollzogenen 
Abjektion kehrt schließlich im späteren Leben als Ekel wieder.  
                                                                 
3
 Abjekt also  =  (das) Niedrig(e) oder auch = Verworfen(heit), Menninghaus,  517.  
 
4 Gemeint ist mit diesem Anderen alles  was nicht Ich ist. 
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Von da an wiederholt sich Abjektion immer wieder von Neuem: das Ich definiert 
sich ständig anhand der mit ihm erschaffenen Grenze seiner selbst, die „neither object nor 
subject“ (Kristeva, 3) ist. Späterer Ekel tritt, Kristevas Meinung nach, häufig im 
Zusammenhang mit dem, mit der eigenen Geburt Assoziierten auf: Milch, Blut und 
schleimige Substanzen erinnern daran, dass das statische Ich eine Illusion ist, anders gesagt, 
an das Abjekt in uns, worauf dann im Extremfall des Übergebens mit dem Erbrechen des 
Abjekts in uns reagiert wird. Durch erneute Grenzziehung soll dieses so ins Außerhalb 
transportiert werden. 
Von feministischer Perspektive kann die von Kristeva verwendete Metaphorik des 
mütterlichen Körpers als Ur-Abjekt problematisch sein, rückt sie die Abjektion des 
weiblichen Körpers doch in eine Sphäre des Unvermeidlichen. Genau dahingehend wurde 
Kristeva beispielsweise von Judith Butler kritisiert, die vor der diskursiven Herstellung eines 
prädiskursiven, abjekten Mutterkörpers warnt: „When the desires that maintain the 
institution of motherhood are transvaluated as pre-paternal and pre-cultural drives, then the 
institution gains a permanent legitimation in the invariant structures of the female body” 
(Butler, Gender Trouble 118). Andere Interpretationen lesen Kristevas abjekte Mutter vor 
allem metaphorisch  (z. B. Sarah Beardsworth) und nützen das Konzept von Abjektion für 
feministische Argumentation vor allem als Theorie von Hierarchisierungen. Abjektion ist ein 
tief ins Unbewusst-Körperliche eingegrabener Mechanismus, welcher aus einem 
ursprünglich Gleichen Ungleiches stiftet: das Subjekt, das Objekt und das Abjekt als 
Abfallprodukt. Ekel mag durch seinen Affektstatus als „natürliche“ Schutzreaktion des 
Subjekts erscheinen, wird von Kristeva jedoch enttarnt als von Grund auf gewaltsam, dem 
Selbst und dem verworfenen Anderen gegenüber. Der Ekel als extreme Form der Abjektion 
verweist also stets auf eine ursprüngliche Wandelbarkeit und Gleichheit, die dem abstrakten 
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Ideal des starken Subjekts, wie es im deutschen Idealismus entworfen wurde und in vielen 
Bereichen der Psychologie weiterhin fluktuiert, widerspricht. Ein weiterer Vorteil in 
Kristevas Konzept der Abjektion liegt in der Erfassung der Körperlichkeit der 
Subjektwerdung: Mit der Schaffung des Ichs verbunden ist die Schaffung eines eigenen 
Körpers, als Hülle des Subjekts. Ruft man sich Ekelreaktionen als stärkstes Symptom von 
Abjektion in Erinnerung: Würgen, Spucken, Erbrechen, dann wird die starke Körperlichkeit 
des Akts überdeutlich. Gerade in seiner Körperlichkeit und scheinbaren Natürlichkeit ist der 
Ekel als kulturelle Praktik besonders wirksam.  
Abjektion ist also nicht rein abstrakt zu verstehen als die Entwicklung eines integren 
Subjekts, sondern immer gebunden an den Körper, der mit diesem sich konstituierenden Ich 
untrennbar verbunden ist. Allgemein anerkannte Grenze dieses Körpers ist die Haut als 
Barriere zwischen Welt und Subjekt, “a fragile container,“ der die Illusion von Integrität5 
aufrechterhält. Verletzungen und Veränderungen dieses Behältnisses und alles, was auf 
dessen Durchlässigkeit verweist, so wie Urin, Spucke und Blut, erinnern an den fließenden 
Übergang von Ich, zum Nicht-Ich und damit an das Abjekt in uns. Sobald sie aus der Haut 
treten, erregen die Substanzen Ekel und werden in unserer Kultur möglichst schnell aus dem 
Blickfeld entfernt.  Wie Menninghaus zeigt, sind solche Hautirritationen in der westlichen 
Kulturgeschichte gegendert: sie werden der Frau zugeschrieben. „Abstoßende Haut- und 
Formdefekte“ und „ekelhafte Ausscheidungen“ sind neben „sexuellen Praktiken“ zugleich 
Charakteristika der Vetula, als auch Beleg für deren Ekelhaftigkeit (Menninghaus 16). 
2. Das politische Abjekt: Theodor Adorno und  Judith Butler 
Kristevas Abjektionsbegriff beschreibt vor allem ein psychoanalytisches Konzept der 
Subjektwerdung. Mit ihrem Terminus des Abjekts legt sie den Fokus darüber hinaus aber 
                                                                 
5
 The integrity of one's  own and clean self" (Kristeva 53).  
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auch auf die aus dem Ich verworfene Materie und öffnet die Abjektion damit für das 
Politische. Was ist und passiert mit demjenigen, welches von Körpern ausgeschieden und 
abgetrennt wird oder werden muss, um deren Integrität zu sichern?  Eben hier setzt Judith 
Butler an. Sie greift Kristevas Konzept der Verwerfung eines inhärent nicht Anderen auf 
und betont die ursprüngliche und nie ganz aufgehobene Einheit zwischen Subjekt und 
Abjekt: „The abject is after all, inside the subject, as its own founding repudia tion“ (Bodies 
that Matter 3). Butler hebt jedoch die strukturelle Ebene von Subjektwerdung und Abjektion 
stärker hervor als Kristeva. Das Konzept der Subjektwerdung selbst beruht auf einer 
”exclusionary matrix”  die das Abjekt als äußere Linie des Subjekts, als „the constitutive 
outside to the domain of the subject“ (3) kultiviert und als Abfallprodukt in Kauf nimmt.  
„Abject beings“ betont Butler, sind mehr als formlose Materie sondern häufig 
Menschen oder Menschengruppen. Ihr Augenmerk legt Butler auf konkrete Folgen für das 
Leben des Abjekts: ‘Unlivable’ and ‘uninhabitable’ zones of social life […] are nevertheless 
densely populated by those who do not enjoy the status of the subject, but whose living 
under the sign of ‘unlivable’ is required to circumscribe the domain of the subject” (Bodies 
that Matter 3). Die Lebbarkeit des Subjekts konstituiert sich also durch die Unlebbbarkeit des 
Abjekts. Zu Gruppierungen in Zonen des Unlebbaren gehören für Butler beispielsweise 
Obdachlose, Kranke, oder – je nach Kontext – auch Frauen. Die Grundidee ist, dass Ideale 
von starken menschlichen Subjekten, also das diskursiv hergestellte starke Subjekt, das 
Abjekt als Abfallprodukt nicht nur in Kauf nimmt, sondern dies benötigt und herstellt, 
woraus sich konkrete Folgen für menschliches Leben und politische Unterdrückung 
ergeben.  
Der Zusammenhang zwischen dem psychologischen Ekelkonzept Kristevas und 
Butlers Sozialekel scheint möglicherweise nicht einleuchtend, wurde aber bereits um 1940 
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von Vertretern der Frankfurter Schule theoretisiert. „Vom Ekel vor den Exkrementen und 
dem Menschenfleisch bis zur Verachtung des Fanatismus, der Faulheit, der Armut, geistiger 
und materieller“ schreiben Adorno und Horkheimer in der Dialektik der Aufklärung,  „führt 
eine Linie von Verhaltensweisen, die aus adäquaten und notwendigen in Scheußlichkeiten 
verwandelt wurden“ (Adorno/Horkheimer 112). Der Ekel vor Körperausscheidungen wird 
hier klar beschrieben als reale Vorstufe zur Verachtung von menschlichen Eigenarten und 
schließlich ganzer Gruppierungen.  
Überaus deutlich definieren Adorno und Horkheimer Ekel als ein Instrument von 
Macht und Unterdrückung, welches nicht als natürliche Reaktion zu verstehen ist, sondern, als 
Teil des Mythos, welcher diejenige Ekelhaftigkeit, auf die er sich beruft, erst kreiert.  Adorno 
und Horkheimer zeigen, weitaus stärker als Kristeva,  den Akt der Gewalt in 
Verabscheuung. Durch die Einbeziehung breitgefächerter Beispiele wie der Exkremente, 
Armut oder Faulheit werden Unterscheidungen zwischen Kategorien von physisch, 
moralisch und sozial „Hässlichem“ aufgehoben und jedwede inhärente Ekelhaftigkeit 
rigoros in Frage gestellt. Der Grad der Verwerflichkeit, betont Adorno mit dieser radikalen 
Zusammenstellung von abscheulich Wirkendem, sagt eben nichts über eine Qualität des 
verabscheuten Objekts aus, sondern nur über dessen Grad der Verbannung. 
Damit wird argumentiert gegen eine von empirischer Seite immer wieder gemachte 
Behauptung der Ekel sei ein Schutzmechanismus, ein evolutionsbiologisch 
lebensbewahrender Reflex, der den menschlichen Körper vor Schädlichem und 
Verdorbenem schützen soll, wie zum Beispiel vor Krankheit durch den Verzehr 
verdorbener Nahrungsmittel oder durch Körperkontakt mit kranken Menschen. Das häufig 
genannte Argument, es sei schwer, sich vor Bonbons oder Orangen zu ekeln (Cutis/ Biran 
30), lässt sich aus Adornos Blickwinkel auf das Ekelhafte als Machenschaft der Kulturindustrie 
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dekonstruieren. Bonbons und Orangen bilden daher den Gegensatz zum Ekelhaften, da sie 
in unserer Gesellschaft mit Macht und Konsum verbunden sind– eine Assoziation, die sich 
tief in den Körper eingeschrieben hat. Aus Adornos und Horkheimers Sichtweise hieße das 
Argument dann, dass es durchaus möglich ist, sich vor bestimmten Bonbonarten zu ekeln, 
sobald diese vom bekannten, industriell hergestellten und wirtschaftlich nutzbringenden Bild 
des Bonbons abweichen. Auch statistisch häufige Immunität gegenüber Ekel vor 
bestimmten Objekten kann somit also kulturell erklärt werden. Gleichzeitig findet solch eine 
rein kulturelle Ansicht von Ekel auch immer wieder wissenschaftliche Bekräftigung. Susan 
Morrison (60) zeigt beispielsweise von anthropologischer Seite, dass Exkremente und 
Leichenteile, häufig als Inbegriff des Ekelhalten verstanden,  in anderen Zeitaltern und 
Kulturen als Medizin und Glücksbringer verwendet wurden.  
Butler, lässt sich zusammenfassen, greift Adornos und Horkheimers Konzept der 
Abscheulichmachung, also des Ekelhaften als purem sozialen Konstrukt und Mechanismus 
von Unterdrückung auf und denkt es mit Kristevas Abjektionskonzept auf der Ebene des 
Individuums zusammen. Winfried Menninghaus beklagt in seiner Historiographie des Ekels 
eine übermäßige Ausdehnung des eigentlich auf Mikroebene wirkenden Konzepts mit der 
Popularität des Abjektionsbegriffes in den 1990er Jahren. Wie bei Butler deutlich wird, 
macht aber eben dieses Zusammenwirken von psychologischen, politischen, körperlichen 
und sozialen Aspekten den Kern und Vorteil der Theoretisierung des Abjekts aus. 
„Abjection itself is a composite of judgment and affect, of condemnation 
and yearning, of signs and drives” (10), schreibt Kristeva und verweist damit auf eben solche 
Zwischenposition von Abjektion zwischen Körper (Ekel) und Kognition (das Urteil).  Nur 
durch ein Verständnis des Ekels als körperlich eingeschriebenem, sozialem Urteil kann 
dessen Wirkungsweise nachvollzogen werden. Im Ekel wirken körperlich einverleibte 
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Gesetze der symbolischen Ordnung auf vorsprachlicher Ebene. Eben dadurch gewinnt der 
Mechanismus seine natürlich wirkende Stärke, die jeder, der sich schon einmal so richtig 
geekelt hat, allzu gut nachvollziehen kann. 
3. Ekel und Gender 
Ausgangsstellung dieser Arbeit ist nicht die Annahme, dass die Frau inhärent ekelhaft 
ist, sondern die Annahme, dass der weibliche Körper in der (westlichen) Gesellschaft auf 
einen langen Prozess der Verekelung zurückblickt. Entsprechend der dieser Arbeit zugrunde 
liegenden Theoretisierungen des Ekelhaften als ein Nicht-Inhärent-Ekelhaftes, liegt der 
Augenmerk also auf Prozessen der Verekelung. An die literarischen Texte gestellte Fragen  
dabei sind, in welchen Kontexten der Ekel gegenüber Frauen eintritt, was also dessen 
Bedingungen sind und zweitens, was der Ekel bewirkt. In Anbetracht der starken 
Körperlichkeit des Ekels werden dabei vor allem auch literarische Körper als Teil dieser 
Verekelungspraktiken betrachtet, der geekelte Körper auf der einen, und der ekelhafte Körper 
auf der anderen Seite. 
4. Ekel als Aushandlung von Möglichkeit 
Ekelempfindungen sollen nicht nur als hierarchisierende Akteure gelesen werden. 
Ekel als vermeintlicher Schutzmechanismus verweist immer auch auf eine Unterbrechung 
von Ordnung und Hierarchie und somit auf mögliche Alternativen von Realität. Ekel als 
verzweifelter Versuch der Grenzziehung ist demzufolge also immer auch Symptom von 
ursprünglicher Offenheit. Auch wenn Ekel als Abgrenzungsmechanismus die Illusion einer 
Statik herzustellen versucht, reagiert und verweist der Affekt auf die fließende Grenze 
zwischen Welt und Ich und damit auf eine grundsätzliche Wandelbarkeit von Körpern. 
Ausgehend von Kristevas Annahme, dass Ekel immer mehr als eine Reaktion ist, sondern 
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selbst als Akteur der Grenzziehung in Kraft tritt, werden durch Abjektion damit auch 
Körper geschaffen. Der ekelhafte Körper als Zentrum des Interesses dieser Arbeit, wird also 
gelesen als Symptom von der Wandelbarkeit des (körperlichen) Subjekts und der Illusion 
dessen (gegenderter) Integrität. 
Aus psychoanalytischer Sicht wurde die Integrität eines starken Subjekts bereits von 
Jacques Lacan als Illusion befunden – jedoch als eine notwendige für unsere Funktionalität. 
Der Logik des Körpers als Eingrenzung des Subjekts folgend, ist somit auch die Klarheit 
von Körpern wichtig, wohingegen der wandelbare Körper mit Nichtfunktionalität oder 
Krankheit verbunden wird. In ihren Adornovorlesungen verhandelt Butler Alternativen zum 
Konzept des integren Ichs: Butler baut auf Lacans Betonung des Ichs als Illusion oder 
„Phantasie“ (Butler, Kritik 77)  auf, lehnt jedoch die Notwendigkeit dieser Illusion als 
„Grundlage der Handlungsfähigkeit“ und „Bedingung der Zurechenbarkeit“ (ebd.) ab. 
Vielmehr, so Butler, ist diese Grundlage ein unvermeidliches Scheitern des Subjekts, welches 
sich selbst in der Reflexion anderer als solches konstituiert. Das unvermeidliche Scheitern 
zwischenmenschlicher Anerkennung, und damit auch des Subjekts, erklärt Butler durch die 
Zeitlichkeit menschlichen Daseins. Der Mensch und mit ihm dessen Körper, sind in keinem 
Moment derselbe, bereits bei der Antwort, die wir auf eine Frage erhalten, ist der 
Antwortbekommende nicht mehr der oder dieselbe, wie diejenige Person, welche die Frage 
stellte:  „Subjekte, deren Fähigkeit zur Anerkennung und zum Anerkanntwerden bereits auf 
eine Norm mit einer anderen Zeitlichkeit als die der Perspektive der ersten Person 
zurückgeht“ schreibt sie „diese Subjekte können Anerkennung nur unter der Bedingung 
geben und empfangen [...], dass sie eine Dezentrierung durchlaufen und beim Erwerb einer 
Selbstidentität „scheitern“ (Butler, Kritik 55). 
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Eben diese Dezentrierung gilt es für Butler hervorzuheben anstatt zu leugnen. Mit 
solch einer Ethik des Scheiterns des Subjekts, beziehungsweise dessen Anerkennung (das 
Scheitern selbst sieht Butler immer gegeben), ergibt sich also der Vorschlag zu einer 
alternativen Praxis zu Abjektion: Butler formuliert diese als eine „Anerkennung der Grenzen 
der Anerkennung [des kohärenten Subjekts] selbst“ (55). Butlers Modell verzichtet also auf 
Statik und starke Grenzziehung. Anstatt das Andere anzuerkennen, lautet die Devise also die 
eigene Andersartigkeit anzuerkennen, mit anderen Worten, das Abjekt in uns. 
Zwischenmenschliche Toleranz als Alternative zu Abjektion ist für sie das Gegenteil von 
Anerkennung. Butler wendet sich strikt gegen traditionell-humanistische Formen von 
zwischenmenschlicher Ethik als Respekt gegenüber einer fremden, homogenen Einheit und 
hin zu Hybridität und Fluktuation. 
Als Versuch zu einer Ethik des „Anerkennens der Grenzen von Anerkennung“ 
(Butler, Kritik 55) beizutragen, können sowohl die hier analysierten Kunstwerke, als auch 
vorliegende Arbeit selbst gesehen werden. Ekel als Abjektion ist immer körperlicher 
Ausdruck eines Scheiterns von Anerkennung.  Mit dem Ekel, im stärksten Fall dem Sich-
Übergeben, wird solch ein Scheitern sichtbar, gleichzeitig ist ein verzweifelter Versuch einer 
erneuten Grenzziehung zu beobachten: das bin Ich und das ist nicht Ich. Indem sich Texte 
und Kunst mit Ekel als Grenze von Anerkennung beschäftigen, ihn thematisieren, explizit 
machen und hinterfragen, leisten sie eine Anerkennung dieser Grenze. Durch die 
Beschäftigung mit Ekel als Symptom der Grenzen der Möglichkeit von Anerkennung (bei 
gleichzeitiger Herstellung einer solchen Grenze, hier: vor allem der Gender und 
Geschlechtergrenze), hofft vorliegende Arbeit also zu einer Ethik der Anerkennung des 
Scheiterns beizutragen. 
 
 
 17 
KAPITEL III 
DIE MEERJUNGFRAU ALS ABJEKT:  
THÜRING VON RINGOLTINGEN UND BARBARA FRISCHMUTH 
Der hier behandelte Text, Otter  (1984) von Barbara Frischmuth, zitiert die 
literarische und mythische Gestalt der Meerjung- oder Wasserfrau, wie sie in Klassikern der 
europäischen Literaturgeschichte erscheint. Dieses Wasserwesen zeichnet sich durch einen 
unmenschlichen Teil aus, der normalerweise ein Fischschwanz, im mittelalterlichen 
Melusinenmythos jedoch auch ein Schlangenschwanz ist.6 Wie der Name bereits sagt, ist die 
Meerjungfrau außerdem eindeutig gegendert: Oberhalb ihres tierischen Teils, zeichnet sie 
sich meist durch weibliche, nackte Brüste aus. „Mélusine, no longer under the weight of the 
calamity let loose upon her by man alone. Mélusine set free...“ (Beauvoir 102, nach 
Rimbaud). So erträumte es sich bereits Simone de Beauvoir und setzte damit den 
Grundstein für ein feministisches Augenmerk auf die literarische Figur. Seitdem wurde die 
Melusinenfigur als Symbol unterdrückter Weiblichkeit immer wieder von feministischer 
Theorie aufgegriffen. Meerjungfrauensagen wurden dabei oftmals als Bilder der 
Unvereinbarkeit einer dominant-männlichen und einer mythisch-weiblichen Welt 
interpretiert, welche stets im Lauf der Handlung in eine unzugängliche und damit 
untergeordnete Parallelwelt verdrängt wird. Attribute dieser Parallelwelt sind Irrationalität 
und Formlosigkeit, Charakteristika, welche die westliche Tradition der Frau zuordnet. 
Angesichts der mit solchen Zuordnungen verbundenen Limitationen für die Frau betonen 
jüngere Interpretationen die Meerjungfrau vor allem als Zeugnis von Zuschreibungen 
polarisierter Weiblichkeit im Gegensatz zu Verkörperungen dieser Weiblichkeit selbst. In der 
                                                                 
6 Claudia Steinkämper beschreibt die Entwicklung von der mythologischen Figur Sirene über die Melusinefigur 
hin zur Meerjungfrau ausführlich in Melusine - vom Schlangenweib zur "Beauté mit dem Fischschwanz." 
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Meerjungfrau lassen sich dieser Logik zufolge dann vor allem lange Traditionen von 
Fabrikationen des Weiblichen lesen (Steinkämper 23).  
Diese Arbeit schlägt vor, die Meerjungfrau als Abjekt, ihre Geschichte als die einer 
Verekelung zu lesen. Solch eine Verbindung zwischen Ekel und Meerjungfrau liegt nicht 
unbedingt auf der Hand, ist diese in ihrer Jugend und Schönheit doch scheinbar das 
Gegenstück zur menninghausschen Vetula.  Andererseits verweisen auch neuere 
Veröffentlichungen auf einen ekelhaften Aspekt der Wasserfrau, welcher bisher wenig 
Beachtung gefunden hat. William Miller beschreibt Kategorien des Ekelhaften beispielsweise 
als das Tierische, das Nasse und Schleimige, im Gegensatz zum unekelhaften Festen, 
Trockenen und Menschlichen (38). Damit werden Überschneidungen zu allen Attributen 
der Meerjungfrau als halb tierischem Wasserwesen deutlich. Die Figur trägt Konnotationen 
zum Ekelhaften, die auf einen Abjektcharakter der Meerjungfrau als Symbol von Weiblichkeit 
verweisen. Hierbei gilt es, der Versuchung zu widerstehen, die Meerjungfrau als Beleg einer 
solchen Wirklichkeit, als prädiskursives Bild des Ekelhaften zu verstehen. Die 
traditionsreiche literarische  Figur und neuere Verständnisse ihrer sollen stattdessen als 
Zeugnis von Zuschreibungen und Erfahrungen gelesen werden, welche sowohl das 
Weibliche idealisieren als auch Reflexionen über Weiblichkeit enthalten.7 Die Meerjungfrau 
als literarische Figur von Abjektion kann demzufolge Aufschluss über tagesaktuelle Bilder 
der Frau geben. 
Barbara Frischmuths Erzählung Otter verweist auf solche verborgenen Elemente der 
Verekelung von Frauen im langen literarischen Diskurs über die Wasserfrau, in welchen die 
Autorin schließlich selbst eingreift. Bezüge zur Tradition von Meerjungfrauenerzählungen 
verbergen sich vielfach in Frischmuths Erzählung, so bereits im Titel.  Als Otter wird Eduard 
                                                                 
7 Vergl.  hierzu Dale Bauers Nutzbarmachung des Bakhtinschen Konzepts des Dialogs in der Literatur zu 
feministischen Zwecken.  
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Mörikes Schöne Lau beschrieben, die „geschwinder als ein Blitz und giftiger als eine Otter“ 
(Mörike 23) sein konnte. Darüber hinaus finden sich vor allem Anspielungen, auch beinahe 
wortgetreue Zitate, auf Fouqué de la Mottes romantisches Märchen Undine und auf den 
bereits erwähnten, seit dem Mittelalter kursierenden Text des Schlangenweibes Melusine.  
Melusine entstand im frühmittelalterlichen französischen Raum, ist aber auch im 
deutschen und italienischen, später im gesamteuropäischen Raum als Sagengestalt verbreitet. 
Die Schlangenfrau gilt als Gründerin des Adelsgeschlechtes Lusignan im heutigen Frankreich 
und Glücksbringerin ihres durch und durch menschliche Ehemannes Reymunds. 
(Steinkämper 9). Die erste deutsche Version des Textes verfasste Thüring von Ringoltingen 
um 1450  als Übersetzung eines Melusinentextes des französischen Dichters Couldrette. Bei 
Ringoltingen weiß Ritter Reymund bei seiner Heirat nichts von Melusines körperlicher 
Andersartigkeit und bemerkt diese – trotz Zeugung eines Kindes in der Hochzeitsnacht – 
auch lange Zeit nicht, denn Melusines Schlangenkörper offenbart sich nur an Samstagen. 
Laut eines gemeinsamen Abkommens ist eben dieser Tag ehefrei. Reymund verspricht 
Melusine, dass er „an keynem Samstag mir [sie] nyemer nach gefragen noch mich ersuchen 
wellest [...] sunder mir den ganzen Tag des Samstag fry und unbekümbert lassen wellest“ 
(Ringoltingen 78).  
Angestachelt durch das Misstrauen seines Bruders, gelingt es Reymund nach einigen 
Jahren Eheglück nun nicht länger das Versprechen einzuhalten. Mit dem Schwert bohrt er 
voller Eifersucht ein Loch in die Tür zu Melusinens Gemach in der Erwartung, seine Frau in 
Gesellschaft eines Liebhabers anzutreffen. Stattdessen findet er Melusine beim Bade vor, wo 
er einen Blick auf ihren Schlangenkörper erhascht: 
Reymond gesach durch das loch hinin und sach, das sin wip und gemachel in eynem 
bade nacket saß, und sü was vom nabel uf ein uß der acht schöne wiplich bilde, von 
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libe und angesicht unsaglich schön. Aber vom nabel hin der under teil was ein 
grosser langer fyentlicher wurms schwantz von blawer lasur mit wisser silbrin farbe 
und runden silbrin tropfen gesprenget. (Ringoltingen 81) 
Diese Bade- und Entdeckungsszene kann als Schlüsselmoment der Melusinenerzählung 
gelesen werden. Ist das Loch auch schnell heimlich verstopft, wird doch durch den Blick 
allein das beginnende Unglück, das zur letztendlichen Trennung führt, unwiderruflich 
eingeleitet. Von hier an ist sprichwörtlich der Wurm in der Beziehung. Steinkämper bemerkt 
dazu, dass nun die Herrschaftsverhältnisse zwischen Mann und Frau umgekehrt sind und 
eine deutliche Schwächung der Macht der Frau zu beobachten ist, welche ihren Angetrauten 
seit der Entdeckung im Bade mit dem höfischen „Sie“ anspricht (109). Letztendlich wird 
sich Melusine ganz in eine Schlange verwandeln, aus dem Fenster fliegen, und -  wie nahezu 
alle Meerjungfrauengestalten -  für immer verschwinden. Zurück bleibt einzig die Schlange 
als statisches Abbild auf dem Wappen ihres Hauses. Auch eine lang anhaltende Faszination 
der Künste mit dem Moment der Entdeckung belegt die große Bedeutung der Bade- und 
Entdeckungsszene. Von Originalillustrationen zu den mittelalterlichen Romanen, über 
präraffaelitische Gemälde des 19. Jahrhunderts, bis zu  Karikaturen des 20. Jahrhunderts: 
Die Badeszene ist stets charakterisierender Moment der Melusinenerzählung. 
Dies lässt sich sicher teilweise durch die Erotisierung des Moments als in sich selbst 
verbotenes, sexualisiertes und damit attraktives und vermarktbares Motiv erklären. Darüber 
hinaus verbirgt sich in der pornografischen Perspektive des Momentes jedoch auch selbst 
ein Akteur der Handlung. Der heimliche Blick des (männlichen) Spanners auf die Frau 
wurde von der Filmtheoretikerin Laura Mulvey theoretisiert als grundsätzlicher Blick der 
Künste auf die Frau und als grundsätzlicher Moment der Konstituierung von 
Geschlechterrollen, welcher längst internalisiert wurde. Der Blick des Spanners verwandelt 
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das heimlich Beobachtete, so Mulvey, in das Objekt, welches, zumindest in der westlichen 
Gesellschaft, immer das Weibliche ist (Mulvey 48). Der Umschwung des Verhältnisses 
zwischen Melusine und Reymund in ein hierarchisches, direkt im Anschluss an Reymunds 
heimlichen Blick durch das Schlüsselloch, scheint Mulveys These zu bestätigen. Nachdem 
Melusine einmal zum pornografischen Objekt geworden ist, ist eine Rückkehr zur 
vorherbestehenden Gleichberechtigung nicht möglich. 
Frischmuths Neuinterpretation des Melusinentextes deutet darüber hinaus darauf 
hin, dass die drastische Wendung möglicherweise nicht nur aus der Art des Blickes heraus 
gelesen werden kann: sie verweist zusätzlich auf subversive Praktiken von Abjektion, welche 
der Mythos thematisiert – eine Praxis welche auch zur Erklärung Melusinens 
Schlangenschwanz herangezogen werden kann. Die Autorin übernimmt die 
Grundstrukturen der Melusinenerzählung und überträgt sie mühelos in ihre Gegenwart. 
Frischmuth’s Prinz Reymund ist ein gewiefter Geschäftsmann, der in den Armen der 
Prostituierten Otter Zuflucht von Konkurrenzkampf und Härte seines Arbeitsalltags sucht 
und findet. Otter ist eine Wasserfrau des ausgehenden 20. Jahrhunderts in vielerlei Hinsicht: 
nicht nur trägt sie Regenstiefel und wohnt in einem abgeschiedenen Haus am Fluss; sie zeigt 
auch alle die in Wasserfrauen üblichen Zuschreibungen eines der dominanten Welt radikal 
Gegenübergestellten. Im Gegensatz zu „seiner“ streng organisierten Welt von Ehrgeiz, 
Politik, Gewalt ist die ihre geprägt von Irrationalität und Sinnlichkeit, das heißt Essen, Sex, 
Musik und Literatur: Auf dem Schreibtisch der Prostituieren finden sich „Heine“ und 
„Gedichte und Prosa von Ernst Stadler“ (Frischmuth 406). Als wichtigstes Merkmal zeigt 
Otter schließlich auch die  aus dem Tierreich entnommenen körperlichen Anomalien, 
welche wiederum erst nach einiger Zeit vom Protagonisten entdeckt werden. Bei einem 
heimlichen Blick durch die „Oberlichte“ in der Badezimmertür, sieht der männliche 
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Protagonist Schwimmflossen zwischen Otters Zehen. Es lohnt sich, die entsprechende 
Stelle in voller Länge anzuführen: 
Die Versuchung war groß, er widerstand ihr nicht. Durch die Oberlichte  - er hatte 
sich einen Stuhl geholt – konnte er auf sie herunterblicken, wie sie in der 
schaumgefüllten Wanne kauerte und dann die nackten Füße auf deren Rand legte, um 
mit dem Oberkörper tiefer einzutauchen. Es waren weiße, wohlgeformte Beine, und 
auch an den Füßen fiel ihm nichts auf, erst als sie die Zehen spreizte und die Häute, 
die sich zwischen ihnen spannten massierte, glaubte er zu wissen, was es mit ihrem 
Geheimnis auf sich hatte. Ihm war klar, dass es kindisch war, dass einem das als 
erwachsenem Menschen nicht passieren durfte, dennoch ekelte es ihn. (Frischmuth 
408) 
Ausgehend von diesem einmal empfundenen Ekel verändert sich die Handlung drastisch. 
Instinktiv spüren beide Liebhaber, dass ihre gemeinsame Zeit abgelaufen ist, selbst 
Umarmungen sind nicht mehr möglich. Am nächsten Tag verlässt der Protagonist das Haus 
nach langer Zeit, um in seinen Arbeitsalltag zurückzukehren; Otter hingegen entschwindet 
in ihren Arbeitsalltag als Prostituierte. Der Umschwung des Schicksals Reymunds und 
Melusines in Folge des Tabubruchs in der Melusinensage wird von Frischmuth durch einen 
beinahe mondänen Affekt ersetzt. Der Ekel des Mannes wird zum entscheidenden 
Wendepunkt in der Beziehung zwischen Mann und Frau, der Tennung und Hierarchisierung 
zur Folge hat. Frischmuth erzählt die Melusinenerzählung als Geschichte einer Abjektion: 
Unter dem Blick des Mannes verwandelt sich die Frau in eine ekelhafte, nur um letztendlich 
ganz zu verschwinden. 
Ausgehend von der These des Ekels als Wendepunkt in der Melusinenerzählung, 
ergeben sich folgende Charakteristiken der Verekelung der Frau: Auffällig ist die Stärke der 
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Reaktion des Protagonisten angesichts kleiner Häute  - welche nichtsdestotrotz aber doch 
bekannt und nachvollziehbar scheint. Der Protagonist kann sich des ihn überkommenden 
Gefühls kaum erwehren, „als erwachsenem Menschen,“ so sein Glaube, „durfte“ dies 
„eigentlich nicht passieren“ (Frischmuth 408). Eben in dieser Szene fängt Frischmuth ein, 
was als „Kultivierung der Natur“ (Zimmermann 17) beschrieben wurde: die kulturelle 
Erschaffung und Pflege eines Natürlichen, welches angeblich im Gegensatz zur Kultur 
stehe. Der Ekel überkommt den Mann, gleichzeitig  sind die „kleinen Häute“ als Auslöser 
des starken Affekts allein keine hinreichende Erklärung für die Stärke der Reaktion und 
verweisen auf die Bedeutung des Kontextes bei Ekelmechanismen.  
Solch ein Kontext ist einmal die bereits genannte Art des Blickens durch die 
Oberlichte oder das schwertgestochene Loch, in Erwartung eines Geheimnisses. Der Peeping 
Tom empfindet grundsätzlich alles, worauf er blickt, als Objekt seines Urteils, welches in 
Frischmuths Erzählung dasjenige des weißen, mächtigen Mannes ist. Der Protagonist 
erblickt durch die Oberlichte „weiße, wohlgeformte Beine,“ deren nähere Details der 
Imagination des Lesers überlassen werden, die Beschreibung als „weiß“ zeugt jedoch vom 
Zusammenhang von kulturell geprägten Idealen von Schönheit als Ausdruck von Macht. 
Bereits durch seinen urteilenden Blick hat der männliche Protagonist die Macht, diese 
Schönheit zu bestimmen. Otter, als Beurteilte, hat keine. 
 Hierin lese ich die bereits bestehende soziale Ordnung, welche den Mann von Beginn 
an in eine bessere Position versetzt als die verekelte Frau. Bereits bevor der Ekel einsetzt, ist 
die Objektivierung Otters in Gang. Steinkämper betont in ihrer Interpretation des 
Melusinenmythos den Moment des Blickens als Ausdruck von der aufsteigenden sozialen 
Ordnung des Hofes, welcher Reymund auf Anraten seines Bruders nachgibt. Reymunds 
weitaus konventionellerer Bruder macht diesem „die Diskrepanz von normativ geforderter 
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und tatsächlich in der Ehe gelebter Geschlechterhierarchie bewusst“ (Steinkämper 109) und 
löst damit einen kognitiven Konflikt in Reymund aus. Durch den Blick, den Frischmuth als 
eindeutige Grenzziehung und Abjektion interpretiert, entscheidet sich Reymund zugunsten 
der gesellschaftlich bestimmten Ordnung und zu Ungunsten Melusinens. In Frischmuths 
Text sind ungleiche Ausgangsbedingungen des Verwerfenden und des Abjekts vor der 
Verwerfung Otters explizit: als Prostituierte befindet Otter sich bereits am Rande der 
Gesellschaft und hat einen gesellschaftlich klar definierten Status als Sexualobjekt inne. 
Abjektion, wird dabei deutlich, baut grundsätzlich auf diese ungleichen 
Ausgangsbedingungen und ist ein sich ständig wiederholender Vorgang, welcher das zu 
Abjezierende, hier die Frau, erneut und verstärkend verekelt. Der Ekel ist gesellschaftliches 
Privileg und Mittel von Macht, das auf vorsprachlicher, körperlicher Ebene agiert. 
Der Ekel zeugt stets von einem Konflikt zwischen demjenigen, was Kristeva in 
Anlehnung an Lacan als symbolic order  bezeichnet, und Alternativen zur bestehenden 
Konvention. Die neu aufkommende, stark hierarchisierte Etikette an mittelalterlichen 
Adelshöfen trifft auf ein alternatives, egalitäres Model von Zusammenleben, welches im 
Laufe der Handlung letztendlich verworfen wird. Im Zuge der Verherrlichung alternativer 
Lebensweisen außerhalb von Gesetz und Ordnung in der deutschen Romantik, wurde 
solche eine Hierarchienlosigkeit deutlich geschlechterspezifisch codiert. Dies wird bei 
Fouqués Undine ebenso deutlich wie bei Mörikes schöner Lau: die Meerjungfrau selbst, 
nicht die Beziehung des Ritters zu dieser,  repräsentiert dort die Lebensform jenseits des 
weltlichen Gesetzes als etwas typisch Weibliches. Eben dieser Zug wurde während der 
Wiederentdeckungen der Meerjungfrau von feministischer Seite begierig aufgenommen 
(beispielsweise von Ulrike Junk oder Bea Lundt). Dass Reymund erst von seinem weitaus 
konventionelleren Bruder zur Durchsetzung der neuen gesellschaftlichen Ordnung bewegt 
 
 
 25 
werden muss, spricht allerdings gegen solch eine grundsätzlich alternative Weiblichkeit. Dass 
die Meerjungfrau als Symbol des Weiblichen gleichzeitig  für das Ungeordnete und 
Außergesetzliche steht, scheint sich viel besser durch Zusammendenken des Weiblichen mit 
dem irrationalen, also durch eine Polarisierung des Weiblichen erklärt werden.  
Vorausgehend stehen „eine glückliche Ehe, geprägt von liebevollem Umgang und 
körperlicher Lust“ (Steinkämper 108), und auch bei Frischmuth ereignet sich der Ekel kurz 
nachdem die beiden „sich so heftig umarmt hatten, dass sie ein zweites Bad brauchte“ 
(Frischmuth 408). Das Abjekt selbst, wie Kristeva schreibt, ist vor allem dasjenige, welches 
sich nicht an seinen vorgesehenen Objektstatus hält,  „what disturbs identity, system, order. 
What does not respect borders, positions, rules“ (4). Otter verhält sich keineswegs  im Sinne 
der ihr bestimmten Position als käufliches Sexualobjekt, ebenso wenig wie Melusine sich an 
die höfische Etikette hält. Der gesellschaftlich abjekte Status der beiden Frauen im Konflikt 
mit der Gleichberechtigung, die den Frauen in der Praxis (zu Beginn der Erzählungen) 
zukommt, führt zur extremen Grenzziehung des gesellschaftlich zur Handlung befähigten 
Mannes. Bei Frischmuth wird diese Grenzziehung auf körperlicher  Ebene gezeigt: Der 
Protagonist grenzt sich durch außer seiner Kontrolle liegenden Ekel von Otter ab. 
Aus dem Abjektstatus als das gegen seine Objektivierung Aufbegehrende lässt sich 
Aufschluss über die Ekelhaftigkeit der Vetula gewinnen. Die alte Frau als eigentlich 
entsexualisierte Kategorie von Frau (Möhrmann 63) wird laut Menninghaus dann zur Vetula, 
wenn sie sexuell aktiv ist (Menninghaus 16), also gegen die ihr zugeordnete Rolle als 
entsexualisierte Großmutter rebelliert. Für die feministische Praxis ergeben sich hieraus 
wichtige Erkenntnisse. Beauvoir spricht davon, dass es für Frauen weitaus unbequemer sei, 
sich gesellschaftlich zu emanzipieren, als sich schlicht in ihr Rollenbild zu fügen: „no doubt 
it is more comfortable to submit to a blind enslavement than to work for liberation“ 
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(Beauvoir 101). Narrationen von Abjektion sprechen jedoch von einem weitaus größeren 
Hindernis auf dem Weg zur Gleichberechtigung und geben Aufschluss darüber, warum ein 
Aufbegehren gegen traditionelle Geschlechterrollen sich weitaus schwieriger gestaltet als 
gedacht. Diejenige Person, welche sich nicht im Sinne der ihr zugedachten sozialen 
Kategorie zu verhalten weiß, setzt sich der möglichen Verekelung aus. Verekelung, das 
bedeutet soziales, aber auch körperlich eingeschriebenes Abjekt zu werden, eine Bedrohung, 
die sich jeglichem Versuch sich traditioneller Geschlechterrollen zu bewegen vehement 
entgegenstellt.  
Die nächste Aufgabe besteht darin, die Genderung körperlicher Verformungen im 
Zusammenhang mit dem Ekelhaften nachzuvollziehen. Die Vetula zeichnet sich durch 
körperliche Merkmale aus: ihre Haut und  ihre Ausscheidungen sind ekelhafter als die 
anderer Menschen. Die Meerjungfrau hingegen trägt einen Schlangenschwanz, einen 
Fischschwanz oder ekelerregende Schwimmhäute zwischen den Zehen. Melusine bringt 
außerdem „missgebildete“ Kinder zu Welt, heißt es bei Ringoltingen. Mit Blick auf die 
Melusinensage bietet sich ein weiterer Kontext, der zu Abjektion führt. Entscheidend für 
den Hergang der Melusinensage ist nicht nur die gesellschaftliche höhergestellte Posit ion des 
Mannes, nicht nur die vorausgehende und gegen Konventionen gehende weibliche 
Missachtung von Hierarchien bei gleichzeitiger Nähe zum Mann: In der Abjektion der Frau 
und deren körperlicher Abnormalität im Zusammenhang mit dieser, spielt auch der Ort in 
der Melusinenerzählung eine herausragende Rolle: das Badezimmer.  
Die Anthropologin Mary Douglas beschreibt Rituale des Badens in ihrem 
einflussreichen Werk Purity and Danger als Ritual der Körperschaffung. Das Badezimmer ist 
dazu ritualisierter Raum. Hier, im Bad wird dasjenige, was eigentlich Teil des Körpers ist, 
von diesem abgewaschen und dadurch zum Nicht-Körper, zu Schmutz. Dazu zählen 
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Hautpartikel und Körperhaare, aufgetragenes Make-up, je nach Anlage der Sanitäranlage 
auch das Wegspülen von Harn, Blut, Exkrementen. Das Badezimmer ist damit ritualisierter 
Raum der ständig stattfindenden Abjektion, der körperlichen „Ich-Schaffung“ die hier ihren 
festen Platz hat, jedoch hinter verschlossener Tür stattfindet.  
Viel wurde darüber spekuliert, warum ausgerechnet der Samstag zum Tabu für Ritter 
Reymund wurde. Lundt liest darin beispielsweise ein Verbot von Geschlechtsverkehr an 
bestimmten Tagen (221). Melusine ist im Mythos Ringoltingens eindeutig ausgewiesen als 
gläubige Christin.8 Damit liegt nahe, dass der Samstag als vorsonntäglicher Badetag tabuisiert 
ist. Badezimmer verbreiteten sich in europäischen Adelsanwesen seit den ersten Kreuzzügen 
und gehörten ab dem Spätmittelalter zur Ausstattung von Burgen. Die Nacktheit selbst war 
dabei kein eigentlicher Grund zum Tabu, stattdessen bewegten sich Frauen und Männer in 
der Praxis oft gemeinsam in Badestuben (Bonneville, 34). Es ist also durchaus möglich das 
Besuchstabu dahin gehend zu deuten, dass das Baden als Akt der Körperschaffung durch 
körperliche Abjektion im Verborgenen gehalten werden muss, da hier ein Prozess 
vonstatten geht, der aus dem Sichtfeld verdrängt werden muss, um das Ideal eindeutiger 
Subjekte in eindeutigen Körpern aufrechtzuerhalten.  
Georges Vigarello belegt ein zunehmendes Misstrauen gegenüber dem Vorgang des 
Badens seit dem Spätmittelalter. Mit dem Aufkommen der Neuzeit wurden Kontrolliertheit 
und Statik des Körpers als Ideale gepredigt (Vigarello, Upward Training of the Body, 149) 
Gleichzeitig war ein Bewusstsein von der Fragilität des Körpers vorhanden: „The skin was 
seen as porous, and countless openings seemed to threaten, since the surfaces were weak  
and the frontiers uncertain“ (Vigarello, Concepts of Cleanliness, 9). Vor allem beim Baden 
glaubte man den Körper zu schwächen und anfällig für Metamorphosen zu machen. Es 
                                                                 
8 Erst in der Romantik wurde die Meerjungfrau mit dem Heidentum  assoziiert. 
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bestand so die Vermutung, dass durch den Akt des Badens Frauen schwanger wurden (9). 
Der Vorgang des Badens war also verbunden mit körperlicher Verwandlung und diese seit 
dem Aufkommen der Neuzeit mit Angst. Vigarello zeigt, dass diese Angst so weit ging, dass  
im Zeitalter des Barock das Baden an Adelshöfen schließlich vollkommen tabuisiert wurde 
(9). 
Auch der unerlaubte Blick des Protagonisten in Frischmuths Melusine ist einer ins 
Badezimmer als Ort der gefürchteten Verwandlung: Der Protagonist erwartet das Objekt 
vor der Linse des Schlüsselloches, verbunden mit einem „Geheimnis“ (Frischmuth, 408). 
Sein Film beginnt planmäßig: An Otters „weißen“ „wohlgeformten“ Beinen fahren die 
Augen entlang wie eine Kameralinse. Dennoch ist das, was er erblickt, grundverschieden 
von demjenigen Körper, welcher ihm üblicherweise nur appetitlich verpackt und fertig 
gerichtet – normalerweise trägt Otter Reizstrümpfe – begegnet. Was der Protagonist in der 
badenden Prostituierten erblickt, ist ein Körper im Werden, denn Otter wäscht sich, 
schrubbt ihre Haut und schafft sich damit im Bade neu. Dadurch erfährt der Protagonist  
eben diejenige generelle Offenheit des Körpers, welche mit dem Beginn der Neuzeit zu 
fürchten begonnen wurde und welche jeglichem aufgeklärten Ideal des integren Subjekts 
und Körpers widerspricht. „Als erwachsener [also aufgeklärter] Mensch“ (Frischmuth 408), 
empfindet der Protagonist, dürfet er das Unmögliche (also den wandelbaren Körper) 
eigentlich nicht für möglich halten, dennoch ist da etwas in ihm, dass ein wenig zu stark auf 
das Unmögliche reagiert: der Ekel; ein starker körperlicher Prozess der Abgrenzung und 
dennoch einen Moment der Erleuchtung. Der Ekel des Protagonisten bekämpft dessen 
Einsicht, dass so vieles für sicher Gehaltenes eigentlich über Bord geworfen werden müsste 
durch ein starkes Sichabgrenzen, gleichzeitig bezeugt der Affekt solch eine Einsicht. Es ist 
demnach das Zusammenprallen zweier Systeme, nämlich das der (falschen) Vorstellungen 
 
 
 29 
von Statik und Integrität und das der Erfahrung von Fragilität und Konstruiertheit des 
Körpers und des Ichs, welches zur extremen Abjektion führt. In der Logik der Abjektion 
wird die dem Ideal widersprechende Erfahrung radikal verworfen und verekelt. Für die Frau 
bedeutet dies, dass die in der patriarchalen Hierarchie Untergeordnete abjeziert wird, sobald 
diese sich nicht schlichtweg in die gegebene Ordnung einfügt und objektivieren lässt. Was 
folgt ist die ständige Bedrohung der Frau verekelt zu werden. Entweder kann die Frau 
innerhalb dieser Ordnung Objekt sein oder ekelhafte Frau. 
Verschiedene Kontexte, welche Abjektion ermöglichen und sich dieser bedienen, 
wurden hier gezeigt: Abjektion ereignet sich der Frau als gesellschaftlich Objektivierter, aber 
dennoch nicht gänzlich Objektivierbaren. Sie setzt also stets hierarchische Verhältnisse 
voraus (und beschränkt sich durchaus nicht auf die Frau). Abjektion als starker 
Abgrenzungsmechanismus tritt vor allem dann ein, wenn gegen bestehende Regeln und 
Konventionen verstoßen wird. Dies macht ein Umdenken traditioneller Geschlechter-
verhältnissen besonders schwer. Die Macht der Abjektion liegt vor allem in deren 
Körperlichkeit, wie Ekelreaktionen jenseits der Kontrolle des Individuums deutlich zeigen. 
Die Bedrohung einer körperlichen Verekelung ist ein weitaus stärkeres Hindernis als die 
bloße Bequemlichkeit (Beauvoir), in angestammten Positionen zu verharren. Ist die 
Meerjungfrau, wie hier argumentiert wurde, aber tatsächlich Abjekt, dann soll folgende 
These aufgestellt werden: Der Melusinenmythos ist dann nicht so sehr die Geschichte einer 
Entdeckung, sondern vielmehr die Geschichte einer Verwandlung. Dass Reymund, der zum 
Zeitpunkt des heimlichen Blickes bereits mehrere Kinder mit Melusine gezeugt hat, am 
entsprechenden Samstag seine Ehefrau als Schlangenwesen erkennt, zeugt davon, dass 
Melusine den Schlangenschweif erst an jenem Tag erhält. Die Meerjungfrau kann somit 
gelesen werden als literarischer Niederschlag der Erfahrung körperlicher Verwandlungen im 
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Zuge – und als entscheidender Teil von - Abjektion. Erst als Melusine ihre Schlangengestalt 
erhalten, und erst als Otter als körperlich abnormal und ekelhaft klassifiziert wurde, ist eine 
Verwerfung der beiden Frauen möglich. Beide, Melusine und Otter verschwinden zu Ende der 
Handlung aus den Erzählungen. Ganz ähnlich kann zur Vetula, zur ekelhaften alten Frau 
geschlussfolgert werden, dass deren aussätzige Haut und Knochigkeit als Figuration von 
körperlichen Verwandlungen gelesen werden können, die im Zuge von Abjektion auftreten. 
Wie Menninghauses Analyse der deutschen Literaturgeschichte gezeigt hat, bedeutet die 
prinzipielle Möglichkeit der Erschaffung des ekelhaften weiblichen Körpers nicht, dass dieser 
nicht als real wahrgenommen wird, im Gegenteil. Die Masse an Manifestierungen des 
männlichen Ekels vor Frauen (und zwar solchen Frauen, die sich nicht schlichtweg ihrer 
Objektivierung fügen) in der Literatur ist überwältigend. Auch die hier analysierten 
Meerjungfrauentexte zeugen davon, dass die Einschreibung des Ekelhaften in die Frau und 
des Ekels in den Mann tatsächlich stattfindet. Die somit vollzogene, körperliche Verwandlung 
entfaltet sich dann als entscheidender Katalysator der weiteren Unterdrückung der Frau.   
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KAPITEL IV 
ECHO ALS ABJEKT: OVID UND CHRISTOPH RANSMAYR 
Ein weiterer zeitgenössischer Text Österreichs interpretiert ebenfalls eine literarische 
Figur neu als Produkt einer Verekelung: die mythische Figur der Echo. Echo ist vor allem 
bekannt durch ihre Begegnung mit Narziss. Als die verliebte Nymphe sich Narziss im Wald 
zu nähern versucht, wehrt dieser sie vehement ab. Psychoanalytische Interpretationen wie 
diejenigen Freuds und Lacans beschäftigen sich eingehend mit der scheiternden 
Subjektwerdung des Narziss, welche vor allem in der Liebe zur Reflexion seiner selbst 
gesehen wird. Die Literaturkritikerin und Psychoanalytikerin Polona Petek schlägt vor, den 
psychoanalytischen Blick auf Narziss Subjektwerdung, um dessen Begegnung mit Echo als 
eigentlicher Schlüsselszene zu ergänzen (39). In dieser Begegnung sieht Petek eine 
Figuration von Kristevas Konzept der Abjektion: In einem vorsprachlichen Stadium der 
Subjektwerdung, noch vor der lacanschen Spiegelphase, befindet sich ihr zufolge der jagende 
Narziss im Wald in einem Zustand der Jouissance, als er plötzlich das andere außerhalb seiner 
selbst in der Stimme Echos erkennt. He „perceives the other as „not I“ (Petek 31). Mit 
einem Teil seiner selbst (denn Echos Stimme ist auch die seine) stößt er sie daraufhin von 
sich. Für Petek illustriert diese Begegnung „successfull abjection“ (31). 
Echo als Abjekt zu lesen, ist in vielerlei Hinsicht sinnvoll und soll hier aufgegriffen 
werden. Tatsächlich liefert die ovidsche Erzählung und deren Neuinterpretationen 
schlagende Beweise im Hinblick auf Echo als Abjekt, auch über die abwehrende Haltung 
Narzisses ihr gegenüber hinaus. Peteks Interpretation soll in dieser Analyse vor allem dahin 
gehend ergänzt werden, das Augenmerk auf Echos weiteren Werdegang zu legen. Die 
mythische Echo ist eigentlich eine schöne Nymphe, welche in den Augen ihrer Umwelt 
jedoch zu viel spricht, sie ist eine „Schwätzerin“ (Ovid 68).  Anders gesagt missachtet Echo 
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die strikten Hierarchien der antiken Götterwelt, in psychoanalytischem Vokabular deren 
symbolische Ordnung, mehrfach: Weder gehorcht sie der Autorität der Königin der Götter, 
Juno, noch ihrer Bestimmung als Frau. Zu sehr ist sie ein sprechendes Subjekt, das von sich 
selbst Ich sagt und wird dafür bestraft. Von nun an darf sie nicht mehr selbst das Wort 
ergreifen, von sich stoßen, sondern nur noch die Worte anderer reflektieren. Sie ist damit 
klassisches Abjekt: weder hat sie eine eigene Stimme, darf selbst abjezieren,9 noch ist sie 
vollkommen objektivierbar. Die Worte anderer gibt sie, indem sie jeweils nur das Ende eines 
Satzes wiederholt, verändert wieder und bringt das bereits Ausgestoßene damit zum Körper 
des Sprechers zurück.  
Ausgehend von dieser Vorgeschichte wird auch hier überaus deutlich, dass Echo, die 
Frau  und Narziss, der Mann, unter sehr unterschiedlichen Bedingungen aufeinandertreffen. 
Narziss wird bereits bei seiner Geburt geliebt, Echo ist bereits Abjekt, als sie auf ihn trifft. 
Narziss „Jagd“ im Wald, lässt sich Petek widersprechen, ist nicht nur als fröhliches 
unbefangenes Spiel zu lesen, sondern zeigt durchaus erste Anzeichen von kulturell als 
männlich belegten und stark hierarchisierenden Beschäftigungen. Durch Jagd und Tötung 
soll sich der starke Mann konstituieren. Das Abjekt Echo dagegen ist auf das Ergreifen des 
Wortes durch Narziss angewiesen, wird von diesem jedoch nur in ihrem Abjektstatus 
bestätigt. Narziss hat mit der handlungsunfähig gemachten Echo leichtes Spiel. Abjektion 
zeigt sich hier nicht als prädiskursiver Mechanismus. Im Gegenteil, bereits auf der Ebene 
des Spiels im Wald beginnt die symbolische Ordnung zu wirken. Bestimmte Menschen sind 
von vorneherein gesellschaftlich als Abjekte, andere (wie der Mann), als Subjekte bestimmt. 
Abjektion ist immer eine Verkettung und Weiterführung bereits stattfindender Abjektion. 
                                                                 
9 Sprechen ist Abjektion im mehrfachen Sinne: einmal als Ausstossen von Wörtern, die rein räumlich die 
Grenzen des Körpers verlassen und als Schall außerhalb dieser weiterexistieren und dann verschwinden, aber 
auch in dem Sinne,  in dem die Sprache als symbolische Ordnung das Nicht-Zeichenhafte ausstößt (= alles, was 
nicht in Wörter gefasst werden kann).  
 
 
 33 
Zweitens zeigt der Mythos wiederum, wie sehr Abjektion in Körperlichkeit gründet. 
Petek schlägt vor, dass die Stimme Echos Narziss zur Abjektion verleitet „through sound“  
schreibt sie, erfährt er das Andere, das „Not I“ (Petek 31)  zum ersten mal. Bei genauerer 
Betrachtung des Mythos wird jedoch deutlich: Erst bei der körperlichen Konfrontation 
erweckt die Idee eines Anderen Abscheu.10 Ist Narziss anfangs begierig zu erfahren, wer sich 
hinter der Stimme aus dem Wald verbirgt, so zeigt er in demjenigen Moment, in welchem 
die Nymphe körperlich vor ihn tritt, plötzlich und unerklärterweise starken körperlichen 
Abscheu: „Hände weg! Lass die Umarmungen!“ und „eher werde ich sterben, als dir 
gehören" (Ovid 69) ruft er aus. Narziss vergleicht die Angst angesichts eines 
Körperkontaktes mit Echo mit dem Tod, so stark ist die gefühlte Bedrohung seiner 
Subjektivität. Die Stärke der körperlichen Abneigung lässt sich durchaus interpretieren als 
Ekelreaktion. 
Auch Konsequenzen für Echo sind vorwiegend körperlicher Natur: Zum Zeitpunkt 
ihrer ersten Begegnung mit Narziss befindet sich Echos Abjektion erst am Anfang einer 
Verkettung von Verekelungen, noch hat der Mythos sie nicht körperlich transformiert. 
“Echo war noch ein Wesen, kein leerer Schall” (68), heißt es bei Ovid. Nach der Abweisung 
durch Narziss jedoch zieht sie sich voller Scham in den Wald und in Höhlen zurück. Dort 
schwächen „die stets wachen Sorgen [...] den [bereits] kläglichen Körper und Magerkeit fährt 
in die Haut.“ Weiterhin heißt es, dass „jegliche Flüssigkeit des Körpers“ „in die Luft“ 
„entweicht“(69). Bevor Echos Körper sich letztendlich ganz auflöst, verwandelt er sich in 
die Vetula, zeigt die typischen Charaktermerkmale der „ekelhaften, alten Frau“, nämlich 
faltige Haut, Knochigkeit und Ausgemergeltheit. Die Abjektion Echos ist letztendlich ganz 
und gar gelungen, als Echo sich in Luft auflöst, verschwindet und, wie bereits Melusine als 
                                                                 
10 Damit wird hier ein ähnliches Phänomen dargestellt wie in Franz Kafkas Die Verwandlung. 
 
 
 34 
Wappen, nur noch als Erinnerung, als Widerhall zurück bleibt. Durch den Bezug auf die 
„ekelhafte alte Frau“ scheint der Mythos als Figuration von Abjektion darauf zu verweisen, 
dass die Vetula durch Ekel erst hergestellt wird und in ihrer Ekelhaftigkeit ein Produkt der 
Abjektion selbst ist.11 
Weitere Hinweise auf den Abjektstatus der mythischen Figur Echos liefert nun 
Christoph Ransmayrs postmoderne Neuinterpretation der Ovidschen Metamorphosen, der 
1988 erschienene Roman Die letzte Welt. Bei ihrer ersten Begegnung mit dem Protagonisten 
Cotta ist Echo hier nicht nur (scheinbar) unfähig, das erste Wort zu ergreifen und darauf 
angewiesen, bereits Ausgesprochenes als Wortfetzen zum Sprecher zurückzuwerfen. Als 
Prostituierte und gelegentliche Putzhilfe ist sie auch soziales Abjekt. Echo lebt am Rande 
des Ortes in einer „feuchten und lautlosen“ (Ransmayr 94) Höhle, und bevölkert damit die 
von Judith Butler beschriebenen Lebensbereiche: “unlivable [...] unhabitable zones of social 
life” (Butler, Bodies 3). Die Höhle als Grenze zum Belebbaren, markiert das Dorf erst als 
Zone des Lebens. Ransmayr verweist damit auf die untrennbare Verbundenheit des 
psychologischen und des sozialen Abjekts. 
In Ransmayrs Roman ist Echos Abjektstatus außerdem auch ein körperlicher. Sie 
leidet an einer „Krankheit“ (102) der Haut, an “einem großen, ovalen Schuppenfleck, der 
unstetig und langsam über diese schlanke Gestalt wanderte“ (102). Ransmayrs Echo trägt die 
Haut der Vetula.  Auf den Protagonisten Cotta wirkt diese Hautirritation mehrfach ekelhaft, 
lässt ihn „unwillkürlich“ „einen Schritt zurück[weichen]“ (99). Diese Reaktion ist nicht als 
Reaktion auf Hässlichkeit zu verstehen, sondern scheint eher auf  Julia Kristevas Konzept der 
Haut als allgemein anerkannter Container eines scheinbar integren Selbst zu deuten. 
Jedwede Verletzung dieser Haut ist insofern ekelhaft, als dass sie an die Fragilität unserer 
                                                                 
11 Hier ergeben sich  außerdem interressante Überschneidungen zu Phänomenen wie Magersucht und Anorexie 
als Teil von Abjektionsmechanismen. 
 
 
 35 
Integrität erinnert. Bei Ransmayr wird deutlich, dass Echos Hautkrankheit vor allem für 
Wandelbarkeit steht. Die Bezeichnung der unheilbaren „Krankheit“ stellt einen 
Kategorisierungsversuch aus dem Blickwinkel des Protagonisten dar, welcher aber nicht 
unbedingt zutreffend ist. Ob Echos Konstitution wirklich als „unheilbare Krankheit“  
beschrieben werden kann, wird von der Erzählerstimme gleichzeitig aufgebracht und in 
Frage gestellt. Echo fehlt „die oberste schützende Schicht“ heißt es, weshalb „schon ein 
einziger Sonnenstrahl oder staubiger Windstoß Spuren auf ihr hinterließ“ (102). Die Grenze 
zwischen Welt und Ich ist bei Echo nicht eindeutig und zeichnet sich durch Fragilität aus, 
anstatt traditionellen Vorstellungen von Stärke und Integrität zu entsprechen. Einmal 
verkörpert sie für Cotta das weibliche Abjekt, ein anderes mal beschreibt dieser sie als 
„erster Mensch“ (103), der ihm in der Einöde Tomis begegnet und welcher durchaus 
„handlungsfähig“ und „zurechenbar“ (Butler 77) ist,  gerade aufgrund von Wandelbarkeit. 
Echos Ambiguität platziert sie zwischen Schwäche und Hässlichkeit und Potenzialität und 
Schönheit. 
Als Römer steht Cotta für das Gegenteil, für Statik. Er ist stark, aufgeklärt, männlich, 
und repräsentiert Autorität, er agiert im Auftrag einer „Akademie.“  In Tomi werden 
sämtliche aus Rom mitgebrachte Gewissheiten Cottas, wie die Einheit von Ort und Zeit, die 
Linearität der Geschichte und die Unwandelbarkeit von Körpern grundlegend in Frage 
gestellt: Antike Sagen ereignen sich simultan mit technischen Neuerungen des 20. 
Jahrhunderts. Was in der Melusinensage noch eine einzelne, wunderbare Begebenheit 
darstellt ist in Tomi die Regel: Menschen verwandeln sich in Tiere und umgekehrt. 
Schließlich wird die Idee des Individuums selbst in Frage gestellt: Am Ende des Romans 
scheint es möglich geworden zu sein, dass der Protagonist selbst zu derjenigen Person 
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geworden ist, welche er zu finden gedachte. Ist nicht er selbst, der Herausgeber und 
Interpret Cotta letztendlich zum Autor Naso (= Ovid) geworden?  
Der Roman erzählt davon, wie Cottas Weltansicht in Tomi ins Schwanken gerät, und 
dies im wahrsten Sinne des Wortes. Die Unsicherheit und Neuorientierung Cottas ist im 
Roman immer gleichzeitig eine körperliche. Bereits die Überfahrt ins entlegene Tomi ist 
geprägt vom Schlingern des Schiffes und dem Geruch nach Erbrochenen. Die Übelkeit lässt 
Inneres die Grenzen des Körpers passieren. Die Erfahrungen des Karneval, kurz nach 
seiner Ankunft, lässt Cotta schließlich vom Fieber befallen. Die Subjekterhaltung ist in 
Ransmayrs Roman vor allem eine Körpererhaltung. Neuorientierung und die Infragestellung 
dieses Subjekts ist hingegen gebunden an körperliche Metamorphosen.  
Ransmayr zeigt, dass der Wandel keineswegs leicht von Cotta aufgenommen wird, 
und dass dieser unter anderem auch mit Gewalt kontert. Cotta greift, im Laufe seiner 
Entwicklung  nach den ihm bekannten Mechanismen zum Schutz der Integrität seiner selbst 
und damit auch zur Abjektion. Ist er von Echos Wandelbarkeit auch fasziniert, so sucht er 
sich doch auch an ihr als Subjekt zu stärken, denn „Echos Bereitschaft ihn zu halten, gab 
dem Taumelnden seine Sicherheit wieder“ (114). Schließlich versucht Cotta auch körperlich 
starke Linien zu ziehen, indem er das, bis dato für ihn ungeschlechtliche Wesen, „den ersten 
Menschen“ gewaltsam in die Kategorie der abjekten Frau zwängt, sie zum 
Geschlechtsverkehr zwingt. Die körperliche Ambivalenz Echos erscheint Cotta hier als 
Gefahr, und die physische Kategorisierung Echos kann als fatale Überlebensstrategie gelesen 
werden. Die von Butler aufgenommene Feststellung Adornos, dass „der gesellschaftliche 
Ursprung des Individuums [...] sich am Ende als die Macht von dessen Vernichtung“ 
(Adorno in Butler, Kritik 75)  enthüllt, scheint sich hier zu bewahrheiten: Im Zuge seiner 
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verzweifelten Subjektwerdung handelt Cotta unethisch, grausam und gewalttätig: er 
vergewaltigt Echo. 
Beim von Cotta erzwungenen Geschlechtsverkehr kommt dieser plötzlich in 
Berührung mit ihrer Schuppenhaut. Der als Selbstbestätigung geplante Versuch Echos 
körperlicher Unterwerfung scheitert in demjenigen Moment, in welchem er, körperlich, an 
die Fragilität des menschlichen Ichs erinnert wird. Er reagiert mit Ekel:  
Es war nicht Echos Schreien oder seine Heftigkeit gewesen, mit der sie sich seiner 
erwehrte, die ihn aus seinem Wahn in die Wirklichkeit jener Nacht zurückgestoßen [...] 
hatte, sondern ein Gefühl des Ekels: Denn in seinem Versuch, Echos Schreie und 
ihren verzweifelten Widerstand in Zärtlichkeiten zu ersticken, war seine Hand über 
den auf ihrem Rücken verborgenen Schuppenfleck geglitten, ein ausgedehntes, wüstes 
Stück Haut, so dürr und kalt, dass ihn der Gedanke an eine Echse durchfuhr. Der 
Ekel traf ihn wie ein Schlag [...] jede Bewegung gerann. (Ransmayr, 150-151)  
Cottas Versuch, Echos körperliche Ambivalenz gewaltsam zu brechen, wird durch die 
zufällige Berührung ihrer Schuppenhaut durchbrochen – und es ist an dieser Stelle, in der 
sich wiederum der Köper einschaltet, um die Abjektion zu vervollkommnen: In diesem 
Moment des Ekels äußert sich der Fantasiecharakter seines eigenen Selbst. Gleichzeitig 
äußert sich sein eigenes Aufbäumen gegen diese Einsicht, seine unendliche Grausamkeit im 
Versuch sich durch Echos Körper als Mann zu behaupten. Der Ekel führt zur kurzfristigen 
Einfrierung aller Bewegung, zum „Gerinnen“ und beordert Echo augenblicklich zurück in 
die statische Position des Abjekts - eine Transformation, die Cotta sofort bemerkt und reut: 
„hastig und hingebungsvoll sprach er auf Echo ein, als könnte er sie dadurch in jene schöne 
Frau zurückverwandeln, deren Hand er in der Staubwolke des vergangenen Nachmittags 
ergriffen hatte“ (Ransmayr 151).   
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Ransmayrs Erzählung ist beides: brutaler und körperlicher als das ovidsche Original, 
als auch versöhnlicher. Obwohl der „Ekel einer einzigen Nacht“ sie für immer körperlich 
trennt, ist es auch in dieser Nacht, in welcher Cotta seinen Widerstand als unethisch und 
gewaltsam erkennt. Er wird weicher und schließt schließlich trotz des Geschehenen 
Freundschaft mit Echo, wenn auch nur rein platonischer Art: Die beiden werden ein Paar, 
welches sich vor allem durch Worte aneinander gebunden sieht. Es bleibt jedoch zu 
beobachten, dass es diese eine Nacht ist, welche Echo körperlos werden lässt. Hier, in dieser 
Nacht, wird Echo zum ersten mal als „die Unsichtbare“ (151) bezeichnet, und letzten Endes 
wird ihr Körper verschwinden, wie in der ovidschen Vorlage.   
Im ovidschen Original findet eine Vergewaltigungsszene nie statt, auch wenn 
Ekelmomente als Reaktion auf Echo und die Gewalt, die ihr angetan wird, angedeutet 
werden. Dennoch werden Parallelen zwischen dem Protagonisten in Ransmayrs Roman und 
dem Ovidschen Narziss deutlich. Narziss wie Cotta können als Subjekte im Werden gelesen 
werden. Beide Texte, von Echo und Narziss und von Echo und Cotta erzählen verzweifelte 
Versuche der Subjektwerdung durch die Beziehung zu anderen Personen, die Abjektionen 
einbeziehen. Letztendlich scheitern diese Versuche jedoch in beiden Fällen. Im ovidschen 
Original sterben oder vergehen die Figuren. Echo, als Abjekt, ist dazu bestimmt zu 
vergehen. Ihr Körper, nicht stark genug von sich selbst ich zu sagen, erregt erst Abscheu, 
verdörrt dann wortwörtlich, und löst sich schließlich ganz auf.  Narziss hat durch die 
Gegebenheiten seiner sozialen Umwelt andere Bedingungen, ihm wird seine Subjektivität 
nicht verweigert, sondern, im Gegenteil, vorausgesetzt: schon bei seiner Geburt wird er als 
„würdig der Liebe“ (Ovid 68) empfunden. Doch auch er scheitert. Die Gleichung des 
schönen Ichs im schönen Körper geht nicht auf, und durch die Unfähigkeit, sich selbst in 
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seinem eigenen Spiegelbild zu erkennen, sein äußeres Bild auf ein Kohärentes mit seinem 
Selbst zu bringen, stirbt er schließlich – zumindest als Narziss in seiner bekannten Form. 
Der ovidsche Mythos scheint, auf den ersten Blick zumindest, deutliche Ansicht zu 
vertreten, dass nur ein starkes, integres Ich lebensfähig ist. Weder Echo noch Narziss sind 
genug starkes Subjekt um sich in ihrer Welt behaupten zu können. Darüber hinaus verweist 
aber zumindest Narzisses Verwandlung in eine wunderschöne Blume, dass Schönheit 
besonders außerhalb von der Integrität des Subjekts existiert. Diese Schönheit setzt Ransmayr 
in seiner Version der Erzählung fort. Verwandlungen dort sind niemals endgültig, passieren 
stets und ständig. Und so agiert die geschilderte Letzte Welt mehr und mehr nach dem 
Beispiel Echos: Erdbeben wie Eis, Schnee und Hitze ziehen über sie hinweg, wie die 
Schuppenhaut über Echos Antlitz, und lassen dabei stets Neues entstehen.  
Entscheidend scheint schließlich die Eigenart des Echos als reflektierende Stimme. 
Bei Cottas erster Begegnung mit Echo kniet diese auf dem Boden, beinahe nicht als Mensch 
zu erkennen. „Wer bist du?“ fragt Cotta sie. Anstatt einer Antwort lächelt Echo und 
wiederholt schließlich „wer bist du?“ (Ransmeyer 100) als Frage an Cotta. In ihren 
Adornovorlesungen beschreibt Butler den Akt der Anrufung als entscheidendes Moment 
der Subjektwerdung. Jedoch betont Butler auch, dass diese Frage als Anspruch auf die 
Bestimmung von Identität nie wirklich beantwortet werden kann: „Für in der Zeit lebende 
Subjekte ist diese Norm (der Selbstidentität) schwer, wenn nicht unmöglich zu erfüllen“ 
(Butler, Kritik 55). Grund dafür sieht Butler in der gegebenen Zeitlichkeit, durch deren 
Fortschreiten der oder die Gefragte bereits beim Antwortgeben nicht mehr die selbe Person 
wie die Gefragte sein kann: Die einzige richtige Antwort sei demnach, die Frage ständig und 
erneut zu wiederholen, ohne jemals eine abgeschlossene Antwort zu erwarten.  Butler spricht 
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in diesem Zusammenhang auch von einer Anerkennung des zwangsläufigen Scheiterns 
gegenseitiger Anerkennung: 
„Subjekte, deren Fähigkeit zur Anerkennung und zum Anerkanntwerden bereits auf 
eine Norm mit einer anderen Zeitlichkeit als die der Perspektive der ersten Person 
zurückgeht, auf einen Zeitlichkeitsvektor, der den eigenen verschiebt, diese Subjekte 
können Anerkennung nur unter der Bedingung geben und empfangen [...], dass sie 
eine Dezentrierung durchlaufen und beim Erwerb einer Selbstidentität „scheitern.“ 
(Butler, Kritik 55)12  
Echo selbst gibt in Ransmayrs Roman nie eine Antwort auf Cottas anfängliche Frage, wer 
sie sei. Zu Ende des Buches findet Cotta jedoch einen zweisilbigen Namen auf einer Fahne 
geschrieben, den er gegen die Bergwände schleudert und daraufhin wieder mit „hier“ 
(Ransmayr 288) auf das Echo der Berge antwortet. Letzten Endes verschmilzt  Cotta nicht 
nur mit dem Ziel seiner Suche, mit Naso beziehungsweise Ovid selbst, der sich hinter dem 
zweisilbigen Begriff verbergen könnte. Auch verschmilzt er mit der ebenfalls zweisilbigen 
Echo, in diesem Zwiegespräch mit dem Widerhall selbst. Die von Butler beschriebene 
Unmöglichkeit der Selbstidentität durch die Reflexion eines anderen, allein aufgrund der 
durch die Körperlichkeit des Raumes gegebenen Zeitlichkeit, (welche im Roman als 
alteriertes Echo beschrieben wird) bewahrheitet sich hier. Im Unterschied zum Ovidschen 
Mythos hat der Protagonist am Ende der Erzählung sein notwendiges Scheitern jedoch 
anerkannt. Cotta ist ein „gescheitertes“ Selbst und ist es nicht. Der Protagonist, oder auch 
die Protagonistin, die am Ende bleibt, könnte man sagen, erkennt die Grenzen von 
Anerkennung an und findet sich eben daher wieder in einem Namen und damit auch einem 
Körper, der offen ist für die Interpretation des Lesers und sich jenseits von Abjektion 
                                                                 
12 Siehe hierzu auch Erklärungen des Ekels als Aushandlung von Möglichkeit auf S. 13-15.  
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konstituiert. Ransmayr bringt die von Butler vorgebrachte Anerkennung der Grenzen von 
Anerkennung als Alternative und Gegenstück zu (literarischer) Abjektion. Die Figuren 
seines Textes entgehen einer textlichen Manifestation ihrer selbst, und der in der klassischen 
Psychoanalyse zur Erklärung von Krankheit herangezogene Narziss wird uminterpretiert 
und aufgewertet. Nicht als Strafe werden die Verwandlungen Echos und Cottas beschrieben, 
sondern als Gegebenheit.   
Für Momente des Ekels ergeben sich aus der Interpretation der Figur der Echo und 
ihres männlichen Gegenübers teilweise ähnliche Charakteristiken, wie sie sich auch im 
Melusinenmythos abzeichnen. Auch hier wird die bereits gesellschaftlich abjezierte Frau 
erneut verekelt. Die Abjektion der Frau durch den Mann ist dabei Teil einer 
gesellschaftlichen Anforderung an den Mann, durch welche sich letztendlich 
Geschlechterrollen konstituieren. Wie auch im Melusinenmythos ist die Abjektion 
verbunden mit starker körperlicher Veränderung. Echo magert in Reaktion auf ihre 
Verekelung ab, und wird zu Knochen und Stein, bevor sie ihren Körper schließlich ganz 
verliert. Durch Abjektion wird die Vetula geschaffen. 
Jedoch spricht der Echomythos, mehr als die Melusinenerzählung, auch vom 
psychischen wie körperlichen Kampf der Subjektwerdung des Mannes. Narzisses Körper ist 
noch so „weich,“ dass er letztendlich dessen eigene Grenze nicht als Grenze seines Ichs 
erkennt, und daran als Subjekt vergeht. In Peteks Worten scheitert Narziss zweite Abjektion, 
der sich weigert, das Abjekt in sich als das Andere zu verstoßen (Petek 39). Ransmayrs 
Verarbeitung des Mythos greift den Kampf des Narziss auf, allerdings unter umgekehrten 
Vorzeichen: Cotta ist bereits starkes Subjekt zu Beginn des Romans, durch seine 
Erfahrungen in Tomi beginnt sich seine Integrität, und damit auch die Grenzen seines 
Körpers, jedoch aufzulösen. Je länger er sich in Tomi aufhält, desto mehr erkennt er die 
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Wandelbarkeit von Körpern an. Ransmayr stellt Mechanismen von Gewalt wie Abjektion 
und - extremer - Vergewaltigung als kulturelle Mechanismen dar, die vor allem im Festhalten 
an Statik und psychischer Integrität fußen. Er kritisiert solche Konzepte scharf, indem er auf 
den Zusammenhang von Gewalt und Statik verweist. Gleichzeitig bietet Ransmayrs Roman 
auch Möglichkeiten zur Versöhnung an: Trotz aller Grausamkeit gelingt es dem 
Protagonisten, sein eigenes Scheitern als starkes Subjekt anzuerkennen, und, damit 
zusammenhängend, die Wandelbarkeit anderer nicht länger als Gefahr wahrzunehmen. Der 
Roman zeigt damit Alternativen zu Abjektionspraktiken, und damit eine neue Ethik auf, die 
in einer Anerkennung von Wandel und notwendigem Scheitern liegen. Die bei Ransmayr 
gezeichnete, alternative Wirklichkeit erinnert damit an die von Judith Butler geforderte Ethik 
einer Anerkennung des Scheiterns der Anerkennung. 
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KAPITEL V 
VEREKELUNG DER FRAU IN ELFRIEDE JELINEKS DIE 
KLAVIERSPIELERIN 
Elfriede Jelineks Roman Die Klavierspielerin zählt zu den bedeutendsten und am häufigsten 
analysierten Werken der österreichischen Autorin. Im Zentrum des wissenschaftlichen 
Interesses steht häufig die komplexe Psychologie der Protagonistin, vor allem im Bezug auf 
die im Roman thematisierte Mutter-Tochter Beziehung (z.B. bei Sigrid Löffler und Claudia 
Dewitz) und Erikas selbstzerstörerischer Sexualität. Sabine Perthold warnt davor, dass der 
Roman bei solch einer psychoanalytischen Analyse leicht als „hochstilisiertes Paradebeispiel 
weiblichen Masochismus“ gelesen werden kann. Stattdessen sei der Roman aber vielmehr zu 
verstehen als ein “Fallbeispiel“ fürs „Frausein“ schlechthin“ (Perthold 151). Vorliegende 
Arbeit geht eben von dieser Aussagekraft bezüglich des Frauseins in Jelineks Roman aus. Im 
Zentrum steht dabei Jelineks Darstellung von Abjektion als kulturellem Mechanismus zur 
Unterdrückung von Frauen. Jelineks Roman wird als Geschichte einer Verekelung der Frau 
gelesen werden. Vor allem im Hinblick auf die dargestellte erotische Beziehung der 
Protagonistin Erika Kohut zu ihrem Schüler Walter und deren Scheitern,  finden sich 
dieselben Muster wieder, welche bereits die Beziehung Echos und Narziss und Melusinens 
und Reymunds bestimmen. Elfriede Jelineks Roman eine zeitgenössische und realitätsnahe 
Geschichte von Abjektion. Diese geht einher mit körperlicher Verwandlung: der Roman 
beschreibt (und vollzieht)  die Verwandlung der Klavierlehrerin Erika Kohut in die Vetula, 
die ekelhafte alte Frau, an  deren Ende der (versuchte) Selbstmord13 der Protagonistin steht. 
Jelineks Roman thematisiert und illustriert Wirkungsweisen von Abjektion, deren 
Voraussetzungen, genauen Hergang und Folgen als gängige, doch unartikulierte Praxis. 
                                                                 
13 Der Roman lässt offen, ob die Protagonistin an der selbst zugefügten Wunde stirbt.  
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Erika Kohlhut ist Klavierlehrerin am Wiener Konservatorium. Das Klavierspiel ist 
eben diejenige Sprache, die ihr von frühen Kindesbeinen an von der Mutter auferlegt wurde. 
Der Plan, dass Erika „eine weltbekannte Pianistin“ werden soll, schwebt der Mutter bereits 
vor deren Geburt vor. Und „Als sie [die Mutter] dann den aus ihrem Leib 
hervorschießenden Lehmklumpen [Erika] betrachtete, ging sie sofort daran, ohne Rücksicht 
ihn zurechtzuhauen, um Reinheit und Feinheit zu erhalten“ (76). Jelinek macht deutlich,  wie 
unter dem Deckmantel der “Liebe“ gewaltsam Identitäten geschaffen werden, die immer 
entweder männliche oder weibliche sind. „Der Mann muss schließlich hinaus ins feindliche 
Leben“ parodiert Jelinek  internalisierte Narrationen von Geschlecht, welche bereits bei der 
Kindererziehung zum Einsatz kommen. Sport machen soll Erikas Cousin, während diese 
zuhause bleiben und auf dem Klavier üben soll, „ist doch die Frau ein fühlendes Wesen. 
Nicht der Verstand dominiert bei ihr, was sich auch in ihrem Klavierspiel niederschlägt“ 
(126). 
 Jelinek macht die Kultivierung einer weiblichen Natur  mit Attributen wie Zartheit 
(als kulturelle Praxis) sichtbar,  alles ist bei ihr gemacht, das Harte wie das Weiche. Mit der 
Schaffung des „Zarten“ sind dabei deutliche Einschränkungen in der Handlungs-, aber auch 
Ausdrucksfähigkeit verbunden. Nicht nur darf das Mädchen Erika, auf das im ersten Teil 
des Romans immer wieder zurückgeblickt wird,  nicht mit ihren Cousins auf der Straße 
spielen. Durch ihre Isolation verliert das aufmüpfige Mädchen nach und nach ihre Fähigkeit 
zur Artikulation, welche vermehrt auf die Musik verlegt wird. Hierbei handelt es sich aber 
keinesfalls um originellen Ausdruck einer essenziellen Innerlichkeit – sondern, wie bei der 
mythischen Figur Echo, um Imitation. Wurde Echo für ihre „Geschwätzigkeit“ 
dahingehend bestraft, von nun an bereits gesagte Worte in leichter Variation wiedergeben zu 
können, so ist Erika darauf beschränkt, von (männlichen) Komponisten geschriebene Musik 
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zu interpretieren. Erikas eigene Größe ist dabei immer abhängig von der Größe des 
Komponisten – Professorin Kohut spielt am liebsten Schubert.  
Ganz anders verhält es sich mit Erikas Schüler Walter. Wie ein junger Narziss auf 
der Jagd bewegt sich dieser voll spielerischer Leichtigkeit. Das von Erika unter Aufopferung 
jeglichen Vergnügens an die „Kunst“ hart antrainierte Klavierspiel, scheint diesem in den 
Schoss gefallen zu sein. Er wird am Konservatorium angenommen, obwohl er, als 
Technikstudent, die Musik eigentlich eher als Nebenbeschäftigung betreibt. Jelinek zeigt 
dabei deutlich, dass die spielende Leichtigkeit und Stärke männlicher Charaktere keinesfalls 
so leicht daherkommt. Einher geht sie immer mit der Verwerfung von Frauen, im 
Kindesalter der Spielkameradin, der Cousine oder der kleinen Schwester, später des 
sexuellen Partners. Pseudoweisheiten wie „Der junge Mann muss seine Grenzen erst 
abstecken, dann kann er sie mit Erfolg überschreiten“ (48)  zeugen von bereits in der 
Sprache zum Ausdruck kommenden Konzepten, die den gewalttätigen, ausnützenden Mann 
als Naturgegebenheit proklamieren und herstellen : die Grenze, an der Walter sich 
„abstecken“ wird, ist Erika.  
Indem Jelinek gängige Redewendungen und literarische Bilder  in die Sprache der 
Protagonisten einfließen lässt, die sich dann bewahrheitet, thematisiert die Autorin, 
inwiefern durch literarische Bilder Realität geschaffen wird. Aussagen wie „der Mann muss 
schließlich hinaus ins feindliche Leben,  doch die Tochter muss derweil sterben, sich an der 
Musik überheben“  rufen Erinnerungen an Klassiker der Literaturgeschichte, vor allem ans 
bürgerliche Trauerspiel wach, in denen die musische Tochter zu Ende stets stirbt. Wirken 
solche durch Literatur vermittelte Ideale der musischen Tochter  auch ironisch, so offenbart 
sich spätesten durch den reellen Tod Erikas die wahre Tragik solcher Vorstellungen für die 
konkrete Frau. Unter Berufung auf J.L. Austin und Judith Butler nennt Daniela Steiner 
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Jelineks Sprache „performativ“ (163) :  Sie benennt kulturelle Vorstellungen von Geschlecht 
und stellt diese gleichzeitig innerhalb der Handlung als Self- Fullfilling-Profecy14  her. Die 
Klavierspielerin ist letzten Endes eine weitere Geschichte von sterbenden, musischen Frauen 
und starken, überlebenden Männern.  
Jelinek zeigt, wie sich die symbolische Ordnung als scheinbar einzige Alternative auf 
mehreren Ebenen auswirkt. Indem sie sprachlich weitergetragen wird, manifestiert sie sich 
auch körperlich und andersherum. Erika wird „vergessen,“ heißt es, „weil sie so ein leichtes 
Gewicht ist“ (47).  Die Autorin führt vor, inwiefern kausales Denken Realität verfälscht und 
sich im Kreis dreht: Während behauptet wird, dass Erika vergessen wird, da sie „nur ein 
Hauch“ (145) ist, ist doch eigentlich der Fall, dass Erika nur ein Hauch ist, weil sie vergessen 
wird, beziehungsweise weil sie ein Hauch werden soll. Denn „Mutter und Großmutter 
[können] stundenlang über den gesegneten Appetit vom Burschi diskutieren“ (45), jedoch 
nicht über den ihren. 
Jelinek thematisiert die soziale Konstruktion von Körpern und zeigt, wie Erika auf die 
ihr eingebläute Statik von Identitäten und Körpern mit Gewalt an sich selbst reagiert. Nicht 
als „echte“ Frau fühlt sie sich. „Erika hat ein Gefühl von massivem Holz, dort, wo der 
Zimmermann bei der echten Frau ein Loch gelassen hat“(55), zu wenig ist sie also Lehrstelle 
um sich als Frau zu fühlen, zu wenig Gefäß, denn „Nichts passt in Erika hinein“ (55).  Jelinek 
veranschaulicht hier konkrete Auswirkungen des vor allem von der traditionellen 
Psychoanalyse hergestellten Mythos der weiblichen Geschlechtsorgane als „lack“  (Luce 
Irigaray 23) auf die reale Frau. Erika, die gelernt hat, dass sich mit Gewalt vieles schaffen 
lässt, auch der Körper (den bereits ihre Mutter als „Fleischklumpen“ zur Bearbeitung 
betrachtet, siehe S. 46), reagiert auf ihre körperlich falsche Komplexität, indem sie sich selbst 
                                                                 
14 Nach Robert K. Merton.  
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als Frau, wie diese sein soll, herstellt: Mit einem Rasiermesser ritzt sie sich in die Klitoris und 
schafft  sich damit zwei Charakteristiken der Frau: nämlich ein „Loch,“ welches zudem noch 
blutet. Das Blut, dass daraufhin an Erikas Bein entlang rinnt, hält die Mutter prompt für die 
Menstruation und verweist Erika auf deren Ekelhaftigkeit (91). 
Erika ist getrieben von der Möglichkeit, den Körper herzustellen, und setzt die an ihr 
von klein auf ausgeübte Gewalt unter dem Deckmantel der „Erhaltung ihrer Zartheit“ fort. 
Sie wiederholt die an sie als Frau gestellte Erwartungen im Rückwärtsgang, parodiert das 
Wegwaschen der Periode oder die Vorstellung der gespaltenen Schamlippen, der Frau als 
„Öffnung,“ indem sie sich zur Frau schneidet. Auf der Metaebene des Romans 
dekonstruiert Jelinek damit weibliche Sexualität (vgl. Perthold 147). Wie bereits im 
Melusinenmythos spielt dabei immer wieder das Badezimmer als ritualisierter Ort der 
Körperschaffung eine große Rolle. Für Erika ist dies der einzig abschließbare Raum in der 
gemeinsamen Wohnung mit der Mutter. Während Erika sich heimlich im Badezimmer 
einschließt, führt sie die Verwandlung in die Frau, die gleichzeitig widerlich ist, selbst herbei. 
Die Protagonistin „will ihre eigene Unterwerfung selbst inszenieren“ erklärt Sigrid 
Löffler die masochistischen Züge Erikas. Über die von ihr als unausweichlich empfundene 
Gewalt möchte Erika demnach lieber selbst Kontrolle haben, als ihr schlichtweg nur 
ausgesetzt zu sein. Löffler erklärt hiermit die von Erika in einem Brief diktierte, körperliche 
Misshandlung, welche Walter ihr zufügen soll. Hinter der verschlossenen Badezimmertür 
führt Erika dabei nicht nur ihre Verwandlung in die Frau selbst herbei. So wie Reymund 
Melusine durch ein Loch in der Türe beobachtet, begutachtet sich Erika auch selbst mit 
männlichem Blick: die sich selbst zugefügte Verletzung betrachtet sie durch den 
„Rasierspiegel des Vaters,“ Pertek beschreibt den Blick Jelineks auf das weibliche 
Geschlecht treffend als „Forscherblick“ (150). Mit dem nüchternen Blick des 
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Außenstehenden und in einer an Grimmsche Märchen erinnernden, vorgefertigten 
Bildsprache beobachtet sie dann wie die Blutströme in der Badewanne wie „zwei Rinnsale 
zu einem Bächlein zusammenrinnen“ (91).  
Erika spielt ein gefährliches Spiel mit der Geschlechtlichkeit von Körpern und den 
damit zusammenhängenden Geschlechtsidentitäten, die sie selbst stets nur als Spiel erfahren 
und durchschaut hat. Sie hat dabei durchaus erkannt, welche Rolle der Blick spielt.  Im 
Badezimmer verwandelt sie sich unter ihrem eigenen, männlichen Blick in die blutende Frau 
mit dem Loch. Des Nachts begibt sie sich gelegentlich als einzige Frau in Peepshows, um 
dort andere Frauen im Zusammenspiel mit dem männlichen,  pornografischen Blick zu 
betrachten. Während Erika an einem in der Kabine liegen gebliebenen, spermagetränkten 
Taschentuch riecht, beobachtet sie durch das Loch in der Wand die anderen Gucklöcher, 
und in der Mitte die Frau.“Erika schaut ganz genau zu. Nicht um zu lernen. In ihr rührt und 
regt sich weiter nichts“  während es „links und rechts von ihr stöhnt und heult [...] vor 
Freude“ (56). Erika zeichnet mit ihrem Blick den Blick auf die objektivierte Frau nach und 
beobachtet, wie sich diese darunter verwandelt. Unter den verschiedenen Kategorien der 
objektivierten Frau findet sich auch die Kategorie der modernen Melusine: eine 
„Drachenlady“, die ihre „leicht fettliche Rückseite ins Bild“ (56)  schiebt.  
Letztendlich, so lässt der Roman immer wieder durchblicken, hofft Erika darauf, 
dass die Geschichte des Mannes und der Frau, die ihr von klein auf an als eine fatale 
vermittelt wurde, bei ihr doch anders ausgehen wird. Als Jugendliche wartete sie noch, wie 
Echo, auf den Moment ihrer Anrufung durch den Geliebten: „Sie wartet still, immer stiller, 
dass einer sich für sie entscheidet.“ Ihr Plan, dass sie sich daraufhin „sofort glücklich für ihn 
entscheiden“ (89) wird, geht jedoch nicht auf. Stattdessen wird Erika immer verurteilt „nach 
ihrer schrecklichen Plumpheit im täglichen Gebrauchsleben“ (88). Erika ist als Frau 
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gefangen in der passiven Rolle des Objekts. Dieses soll beurteilt werden – eine Einstellung, 
die, Butler zufolge, das Grundproblem von Gewalt ist. Denn immer geht ein Urteil von der 
Möglichkeit einer Festlegung, von Statik, aus. Auch nachdem sie Walter den Brief mit 
Anleitungen zu körperlicher Gewalt ihr gegenüber überreicht hat, hofft sie darauf, dass das 
Gegenteil eines endgültigen Urteils vollzogen wird: „Bitte tu mir nicht weh, steht unleserlich 
zwischen den Zeilen“  und Erika erhofft, „daß aus Liebe alles ungeschehen bleibt“ (230). Sie 
provoziert Walter zum Urteil, dem sie doch entgegenzuarbeiten versucht. Ihr verzweifelter 
Versuch, Konventionen der Beziehung zwischen Mann und Frau von Grund auf neu zu 
denken, geht jedoch grundlegend schief. Walter fühlt sich abgestoßen und angeekelt, 
unfähig, zwischen der Statik der „Zeilen“ zu lesen. 
Der Wendepunkt zur grausamen Abjektion Erikas vollzieht sich schließlich in einer 
Abstellkammer, dem „Kabinett der Putzfrauen“ (244), und damit einem ritualisierten Raum 
von (gegenderter) Abjektion. Hier gesteht Erika Walter ihre Liebe und ihr Verlangen, „sinkt 
vor Klemmer in die Knie und bohrt sich mit ungeschickten Küssen in seinen 
widerstrebenden Bauch hinein“ (244), ganz so wie Echo in Verzweiflung ihre Arme um den 
abgestoßen reagierenden Narziss schlingt. Erikas Musikwissen, das sie „über ihn stellt,“ reizt 
den Schüler Walter Klemmer. „Unter ihm vergehend“ stellt er jedoch fest, „ekelt sie ihn 
mehr an, als er sagen kann“ (247). Die Außenseiterin Erika, der bereits als Kind ein „leiser 
Ekel,“ eine  „zartschwebende Abneigung“ der Lehrer entgegengebracht wird, wird erneut 
verekelt, sobald sie ihre sichere Autoritätsposition als Lehrerin verlässt. Walter Klemmer 
weiß, wie er seinen Ekel als Instrument von Macht einsetzen muss, er verekelt Erika 
buchstäblich und performativ, wenn er sie fragt: „Wissen Sie, wie Sie stinken, Frau Erika?“ 
Mit der vorangestellten Anrede „Frau“ bringt er den Ekel in unmittelbare Verbindung zum 
Geschlecht. Walter meint, dass „Erika so stinkt, daß das ganze Kammerl schon ekelhaft 
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nach ihr unduftet“ (250). „Sie soll die Stadt verlassen, damit er ihren ganz eigentümlichen 
und widerlichen Geruch, diese tierhafte Ausdünstung der Fäulnis nicht mehr aufnehmen 
muß“ „Pfui Teufel, wie Sie stinken“ (250-251). Die verekelte Erika verwandelt sich binnen 
Minuten von der sexuell attraktiven Klavierlehrerin in das stinkende Abjekt, von ihrer 
eigenen Ekelhaftigkeit überzeugt. „Wie in einem Bad“ voll „schmutzigem Wasser“ fühlt sie 
sich und wird in der Abstellkammer voller „Werkzeuge zur Reinigung“(244)  selbst zu 
Abwasser, das die Spuren des von Walter abgewaschenen Drecks trägt.  Auf dem 
Nachhauseweg fühlt sie, wie sie zu verfaulen beginnt, immer in Verbindung mit Geschlecht: 
„zwischen ihren Beinen [fühlt sie] Fäulnis, verwesende Masse“ (253). 
Erika verwandelt sich dabei nicht nur in die ekelhafte Frau, sondern auch in die alte. Sie 
wird durch und durch Vetula.  Erika ist sechsunddreißig und damit durchaus nicht in 
„Todesnähe,“ nach Menninghaus ein Zeichen der ekelhaften, alten Frau. Von außen wird 
Erika eben dieses Alter immer wieder als Schwelle zwischen zwei verschiedenen Kategorien 
von Frau entgegengebracht: der Kategorie des weiblichen sexualisierten Objekts, der jungen 
Frau, und der entsexualisierten alten Frau (Möhrmann). Erika selbst bewegt sich gerne auf 
der sicheren Seite der entsexualisierten, älteren Dame (=der entsexualisierten Frau), ganz so, 
wie es bereits von ihrer Mutter vorgelebt wird. Alles in dieser ist ausgerichtet auf ein 
finanziell abgesichertes Alter. In Erikas Jugend wurden sexuelle Wünsche der Mutter noch 
auf die Tochter Erika projiziert. „Nun wacht die Mutter darüber, dass diese Frau ja nicht zu 
kurze Kleider trägt – in deinem Alter!“ (118). Erika selbst kategorisiert sich ihrem Schüler 
Walter gegenüber, der nur etwa zehn Jahre jünger ist, gerne als alt. : „ machen Sie ihrer alten 
Klavierlehrerin keine Komplimente, Herr Klemmer“ äußert sie. Dieser jedoch möchte Erika 
als sexualisierte Frau sehen, gerade da sie etwas älter ist, denn „lernen möchte er im Umgang 
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mit einer um vieles älteren Frau, - mit der sorgsam umzugehen nicht mehr nötig ist“ (68).  
Also antwortet er Erika: „von alt kann keine Rede sein“ (33). 
Erika ist umgeben von Verhältnissen älterer Männer zu jüngeren Frauen, bei denen ein 
Altersunterschied von zehn Jahren nicht der Rede wert ist. Dass der auf Ende zwanzig 
zugehende Walter in sexueller Spannung zur jugendlichen Anna steht, scheint 
selbstverständlich. In Erikas Verhältnis mit dem Schüler Walter ist der Altersunterschied 
von circa zehn Jahren hingegen von Beginn an überdeutlicher Gegenstand und im 
Bewusstsein beider stets präsent. Am Ende des Romans ist Erika schließlich schlichtweg 
und eindeutig nur noch alte Frau. Dabei ist sich die Protagonistin der Limitierungen, die mit 
dem kategorialen Denken in alte und junge Frau verbunden sind, bewusst. In verzweifelten 
Attacken rebelliert Erika mitunter auch gegen solche Kategorien. Sie hegt den Verdacht, 
dass die Mutter doch eigentlich auch sexuelles Wesen ist, sein muss! Eines Nachts wirft sich 
die Tochter auf die Mutter, sieht unter ihr Kleid, „damit sie dieses Haar endlich erblicken 
kann, von dem sie die ganze Zeit wußte: es muß doch da sein!“ (239). Erika erhascht 
schließlich einen undeutlichen Blick auf das Schamhaar ihrer Mutter, dass diese bis dato 
„strengstens unter Verschluß gehalten“ (239) hat, welches die Mutter aber letztendlich doch 
als sexuelles Wesen ausweist.   
Der Roman macht schließlich überaus deutlich, dass die Idee der Vetula wenig mit 
tatsächlichem Alter zu tun hat. Alter ist zu sehen im Vergleich zum Mann und immer im 
Zusammenhang damit, kein Sexobjekt zu sein, aber immer noch Objekt, so wie das der 
„Mutter“ oder der „Lehrerin“ als Kategorie von Frau.  Mit wachsender Autorität der Frau 
entgegen solcher Kategorien macht diese sich dagegen zum Abjekt, setzt sich als das, was 
„doesn’t respect borders,“ „rules“ (Kristeva 3), der Verekelung aus. Eine Rhetorik des 
ekelhaften Alters, macht Jelinek deutlich,  ist bei Klemmer dabei ebenso verinnerlicht, wie bei 
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Erika, die ständig an ihre alternde Haut denkt, ihre Vagina gedanklich als „faulend“  
beschreibt und sich damit selbst als Gebrauchsobjekt des Mannes bestimmt, dessen 
Gebrauchswert mit Mitte 20 sinkt. Ein Verhältnis zur Frau, scheint der Roman 
vorzuschlagen, ist in dieser Gesellschaft nur möglich als  entweder sexualisiertes, oder 
entsexualisiertes, mütterliches Objekt, oder aber als Abjekt. Dem Abjekt aber, der 
rebellierenden Frau, drohen Verekelung und Tod.  Die von Menninghaus proklamierte  
„Todesnähe“ der Vetula ist dabei also nicht als Zeichen deren hohen Alters zu sehen, 
sondern kann vielmehr als Vorausahnung des Werdegangs der verekelten Frau gelesen 
werden. 
 Jelineks Version von Abjektion  ist die grausamste und unversöhnlichste aller hier 
behandelten Texte. Die hoffnungsvolle Alternative von Liebe, welche zu Beginn des 
Romans noch über Erika und Walter schwebt, wendet sich ins schreckliche Gegenteil. Erika 
wird nach ihrer Verekelung letztendlich grausam von Walter Klemmer vergewaltigt, welcher 
seine Tat durchaus als gerechtfertigt sieht, denn„so etwas darf man sich als Mann nicht 
gefallen lassen“ (270). Auch berichtet der Roman davon, wie Erika selbst Zahnrad im 
Getriebe von gewaltsamen, abjezierenden Beziehungen ist und neben sich selbst, vor allem 
andere Frauen verletzt. Einer Schülerin, der sie Walters Aufmerksamkeit missgönnt, 
zerschneidet sie die Hände, indem sie ein zersplittertes Glas in deren Manteltasche platziert. 
Werden Parallelen zwischen dem Werdegang Erikas, Echos und Melusinens deutlich, so 
wird Walters Geschichte im Gegensatz zu Narziss und Reymunds nicht weitererzählt. Auch 
hierin ist eine Rebellion Jelineks gegen gängige Erzählpraktiken zu erkennen, die auch noch 
bei Christoph Ransmayr präsent sind : Jelineks Roman endet mit der Verekelung und 
(versuchtem) Tod Erikas als Mittelpunkt der Erzählung, nicht mit dem Werdegang des 
Verekelers. Der versuchte Selbstmord der Protagonistin erfolgt jedoch auch angesichts 
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Erikas Einsicht, dass Walter keinerlei Wunden davonträgt, sondern lächelnd und gestärkt 
aus der Katastrophe hervorgeht. Nichts in Jelineks Roman verweist darauf, dass Walter wie 
Narziss von den Göttern gestraft oder, wie Reymund, von nun an vom Pech verfolgt sein 
wird.  
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KAPITEL VI 
SCHLUSSBETRACHTUNG 
Alle drei zeitgenössischen Texte Barbara Frischmuths, Christoph Ransmayrs und Elfriede 
Jelineks stellen Ekelempfindungen männlicher Charaktere gegenüber Frauen dar. Der Ekel 
des Protagonisten in Die Klavierspielerin ist vor allem ein Ekel des Mannes gegenüber der 
etwas älteren „Frau Erika“ (Jelinek 250). Der Text bestätigt damit die von Menninghaus 
aufgestellte Beobachtung, dass die alte Frau in der westlichen Kulturgeschichte bis hin zur 
Gegenwart das Ekelobjekt per se sei. Es wurde jedoch gezeigt, dass das tatsächliche Alter 
dieser ekelhaften Frau nicht entscheidend ist. Jelineks Roman erzählt viel eher die Geschichte 
von Erikas Verwandlung in die Vetula als Teil eines brutalen Machtkampfes, der gegen Erika 
entschieden wird.  
Frischmuth und Ransmayr stellen den Ekel gegenüber zwei traditionsreichen, 
literarischen Repräsentantinnen von Weiblichkeit dar, nämlich gegenüber der Wasserfrau und 
der Figur Echo. Damit verweisen auch sie auf einen grundsätzlichen Ekel gegenüber Frauen, 
der sich keinesfalls auf die Vetula beschränkt, sondern diese herstellen kann. Alle untersuchten 
Texte thematisieren eine Verbindung zwischen Ekel und körperlicher Metamorphose. Der 
dargestellte Ekel reagiert zum einen auf körperliche Wandelbarkeit. Echos wandernder 
Schuppenfleck und die badende Geliebte tragen eben dieses Potenzial einer Wandelbarkeit 
des Körpers in sich, der gängigen Vorstellungen von Statik widerspricht. Gleichzeitig stellt 
der dargestellte literarische Ekel aber auch immer Körper her: den vom Ekel 
überkommenen Körper des Mannes auf der einen Seite,  auf der anderen den ekelhaften 
Körper der Frau. Dieser beginnt in den literarischen Beispielen sprichwörtlich zu verfaulen 
und zu verkümmern, wie im Falle Echos und Erikas. 
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 Die fisch- oder schlangenschwänzige Frau selbst, wurde schließlich vorgeschlagen, 
kann als literarische Figuration von Körperverwandlungen im Zuge von Abjektion gelesen 
werden. Es scheint, dass Abjektion immer das körperliche Extrem zum Ziel hat. Die 
badende Frau erhält einen Schlangenschwanz und fliegt aus dem Fenster, die nicht 
stillschweigen -wollende Echo wird erst zu Stein und Knochen und verliert ihren Körper 
schließlich gänzlich. Bei Erika werden Körperverwandlungen im Zuge von Abjektion 
sichtbar als Verletzungen. Die bis zuletzt rebellierende Erika vollführt diese selbst,  indem sie 
sich die Haut aufschneidet und zuletzt,  indem sie sich ein Messer tief in die Schulter rammt. 
Unter Rückgriff auf Theoretisierungen des Ekels lassen sich Überlegungen anstellen, 
warum gerade die Frau Ekel erregt. Die hier verwendeten Theorien wurden aus einem 
großen Pool empirischer und theoretischer Erfassungsversuche des Phänomens ausgewählt. 
Von vorneherein ausgeschlossen wurden solche Theorien, die den Ekel als natürlichen 
Schutzmechanismus vor inhärent Ekelhaftem auffassen. Die verwendeten Ansätze lehnen 
einen naturgegebenen Ekel vor bestimmten Objekten und damit auch vor der Frau ab.15  
Adorno16 erfasst den Ekel als Instrument von Gewalt und Unterdrückung auf 
Makroebene. Das Bild der ekelhaften Frau lässt sich vor diesem Hintergrund als Zeichen und 
Mittel deren struktureller Unterdrückung, die sich auch auf die Ebene des Ästhetischen 
auswirkt, identifizieren. Jelineks Roman illustriert eben solch eine strukturelle 
Instrumentalisierung des Ekels. Erst die gesellschaftlich privilegierte Position des Mannes 
und erst Erikas geschwächte Position als dem Ekel stets naher Frau versetzen Walter in die 
Lage, sich derjenigen Ekelpolemik zu bedienen, von welcher er schließlich Gebrauch macht. 
Indem Walter Erika vorwirft, dass es im Raum „ekelhaft nach ihr „stinkt.“ (Jelinek 250) setzt 
                                                                 
15 Kristevas abjekte Mutter wird hier nicht als prädiskursiv sondern als Ausdruck der s ymbolischen Ordnung 
auf vorsprachlicher Ebene verstanden.  
 
16 In der Dialektik der Aufklärung mit Horkheimer.  
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er Ekel als Gewaltmittel gegen Erika ein. Die Konsequenzen solch einer instrumentellen 
Ekelpolemik, zeigt Jelinek, sind gewaltsam und schrecklich.  
Kristevas Theorie der Abjektion17 ist hingegen bedeutsam für die Erfassung von 
Ekelempfindungen auf der Mikroebene des Individuums. Der empfundene (und nicht 
artikulierte) Ekel der männlichen Protagonisten gegenüber Otter und Echo lässt sich durch 
Kristevas Abjektionskonzept als ein Abgrenzungsmechanimus des (männlichen) Subjekts 
erfassen.18 Auf der Basis von Kristevas Konzept lassen sich Konsequenzen für das ekelhafte 
Abjekt schlecht erfassen. Stattdessen erlaubt der Abjektionsansatz Kristevas innere 
Vorgänge des Subjekts, in diesem Fall des Mannes, nachzuvollziehen. Kristeva theoretisiert 
den Ekel als denjenigen Moment, in welchem das Ich seine Nähe zum Abjekt und die 
Illusion seiner eigenen Integrität erkennt und diese gleichzeitig wieder herzustellen sucht. 
Ekel ist somit ein Moment der Neusetzung von Grenzen des Subjekts. Bei Frischmuth ist 
diese Neusetzung die komplette Lossagung des Mannes von der rebellischen Frau und deren 
erneute Objektivierung. Bei Ransmayr wird der Moment des Ekels vom Protagonisten dazu 
genützt, eigene Lebenskonzepte zu überdenken. Die überwältigende Macht des Ekels 
markiert hier einen Wendepunkt hin zu einem neuen Weltbild, das der von Butler 
geforderten Anerkennung der Grenzen von Anerkennung überraschend genau entspricht. Solch 
ein Weltbild wird vom Autor jedoch als ein schwer greifbar- und körperloses gezeichnet. 
Die von Butler aufgebrachte Alternative zu Abjektionspraktiken ist bei Ransmayr 
verwirklicht, muss jedoch als unkonkreter Verweis auf eine mögliche Welt jenseits der vom 
Leser gelebten Ordnung verbleiben. 
                                                                 
17 Ekel wurde gedeutet  als körperlicher Ausdruck des/der Abjezierenden.                                                                                                                         
 
18 Was nicht als naturgegebener Schutzmechanismus missverstanden werden darf. Es handelt um ein Wirken 
der symbolischen Ordnung auf körperlicher, vorsprachlicher Ebene.  
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Zusammenfassend erweist sich der in der Literatur dargestellte Ekel als komplex und 
lässt sich in dieser Komplexität nur durch das Zusammendenken mehrerer 
Theoretisierungsversuche gänzlich erfassen – wenn überhaupt. Das Butlersche Konzept des 
Abjekts erweist sich als nützlich, da es das Zusammenwirken von Abjektion auf körperlicher 
Ebene des Individuums (als echter Ekel) und des Ekels als strukturellem Phänomen und 
Instrument von Unterdrückung zumindest anspricht. Dieses Zusammenspiel wird in allen 
literarischen Texten deutlich: die sozial abjekte Prostutuierte in Ransmayrs und Frischmuths 
Texten ist gleichzeitig durch körperliche Anomalien gekennzeichnet. Auch Jelinek 
thematisiert sowohl die kulturelle Herstellung von Ekel durch Kindererziehung und Sprache, 
als auch dessen  körperliche, auβersprachliche Wirkungsebene. Während Erika zur 
„verwesenden Masse“ (Jelinek 253) wird, „ekelt sie ihn [Walter] mehr an, als er sagen kann“ 
(247). 
Die Meerjungfrau, Echo und schließlich Erika sind allesamt weibliche Figuren, die 
sich durch ihre (oftmals ungewollte) Unfähigkeit zur Anpassung auszeichnen. Die Frau, 
scheint sich daraus schlussfolgern zu lassen, ist also dann Abjekt, wenn sie sich nicht 
schlicht kategorisieren und objektivieren lässt. Sie ist gefangen zwischen dem Status des 
Objekts und des Abjekts, der ihr bei möglicher Rebellion droht. „The abject is what disturbs 
identity, system, order. What does not respect borders, positions, rules,” (Kristeva 4) 
schreibt auch Kristeva. Was die Theorien jedoch nicht leisten, ist die konkrete Auswirkung 
des Abjektstatus auf das Leben von Frauen zu thematisieren, ebensowenig wie die 
Bedrohung, welche von der Möglichkeit zur körperlichen Verekelung ausgeht. Spätestens 
bei Jelinek wird das rebellische Abjekt endgültig entromantisiert und entmystifiziert. Der 
Kampf des Abjekts Erikas wird stattdessen als  - ein ekelhafter - dargestellt.  
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Die literarischen Bilder, vor allem in Jelineks Text, rufen ins Bewusstsein, dass sich 
ein Umdenken jenseits traditioneller Konzepte der Geschlechter aufgrund der 
Körperlichkeit von Abjektion mehr als schwer gestaltet. Die Literatur zeigt, dass Verekelung 
ein weitaus tiefer sitzender Mechanismus ist als die von Beauvoir angesprochene 
Bequemlichkeit (101). Mit Unbequemlichkeit hat die Beschäftigung mit Ekel dennoch 
sicherlich zu tun. Vorliegende Arbeit hofft durch die Thematisierung des Ekels selbst für 
gängige Verekelungspraktiken gegenüber der Frau zu sensibilisieren und lädt alle 
Geschlechter dazu ein, sich mit dem Ekel als einem unglaublichen Phänomen 
auseinanderzusetzen. Einem Phänomen, welches uns rigoros unsere eigenen Grenzen ins 
Bewusstsein ruft, diese jedoch ebenso rigoros in Frage stellt. 
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